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من جماليات الفنون البصرية 


قراءة الصورة 


ی 


تعودنا فى الأدبیات العريية أن نفهم من كلمة الصورة دلالتیها الحقيقية 
والجازية فى الآن ذاته » فهی الشکل البصری التعین بمقدار ماهی المتخيل الذهنی 
الذی تثبره العبارات اللغوية » بحیث أصبحت الصورة الشعرية مشلا تقف على 
نفس مستوی صورة الخلاف» وصار من الضروری أن نميز بين الأنواع الختلفة 
للصور فى علاقتها بالواقع الخارجى غير اللغوى » حتی نستطیع مقاربة منظومة 
الفنون البصرية الحديدة ونتأمل بعض ملاحها التقئية ووظائفها الجمالية» خاصة أن 
إيقاع هیمنتها على حياتنا العاصرة وتوجيهها لأهم استراتیجیات التواصل الاسانی 
يجعلانها بورة إنشاج العنی ف اللشافة العاصرة ؛ فمن يملك القدرة على المناورة 
بالصورة والتحكم فى إنتاجها وتسويقها يستطيع إدارة المواقف لصالحه» حيث 
يقوم الإعلام بدور الإعلان ويتم توجيه الرأى باستثارة اصساسية اللحالية للمتلقی» 
وتنفجر أكبر ثورة للمعلومات عبر شبكيات النقل الكونى للصور البصرية 
واللغوية فى الوقت ذاته . ولكى نتبين بالصفاء اللازم الأنواع الختلفة للصور غير 
اللغوية يكفى أن نميز بين الحالات التالية بشكل عفوى : 

- صورة فوتوغرافية لأحد الأطفال . 

- رؤيتنا له بطريقة مباشرة . 

ملامحه الماثلة فى ذاكرتنا وهو غائب . 


- صورة فنية مرسومة له . 
حرکته المسجلة على شريط ١‏ فيديوا . 


وهناك طرائق عصديدة لتحديد الفوارق النوعية بِينْ هذه الظواهر التصويرية» 
وربا كان الوسيط » أو الحامل» كما يسميه علماء نظرية الصورة العاصرون هو 
أقرب الوسائل إلى استجلاء تلك الفوارق النوعية» ففى الحالة الأولى يتمشل هذا 
الوسيط فى الورق العالج كياويا حتى تنضح فيه الفوتوغرافياء أما فى الحالة الثانية 
فان الحامل هو شبكية العين ونظامها فى الرؤية » ولا وجود مذین الدوعين من 
الوسائط فى حالة الذكرى التخييلية التى تلعب فيها عمليات الاسترجاع والتكوين 
الذهنى دورا مازال خساضعا للبحث والتحليل فى علم نفس المعرفة والذاكرة. وفى 
الحالة الرابعة فإن قطعة القماش التى تم الرسم عليها بالزيت أو الألوان المائية هى 
التى تقوم بدور الوسيط المادى فى الصورة» ويبقى شريط الفيديو فى الحالة الخامسة 
باعتباره الحامل لمنظومة الصور المختزنة فيه . 

وقد يسفر هذا التصنيف الأولى للصور الرئية عن نتائج أكثر عمومية» إذ 
يصبح بوسعنا أن نعتبر الصورتين الأولى والخامسة تسجبلیتین» أما الثائية فهى 
طبيعية» والشالثة ذهنية ء والرابعة إبداعية. لكن يظل هناك سؤال مطروح عن 
طبيعة الصورة وكيفية تشكلها حتى تتمشل فى هذه التجليات المختلفة » وعن 
القواسم المشتركة فيا بينها. ويبدو أن العمليات التكوينية للصور لاتخرج فى 
جملتها عمايل: | 

- الاختیار من الوافع المنظور . 

- استخدام العناصر المشكلة للصورة . 


تركيبها فى نسق منتظم ينتج دلالة ما. من هنا نستطيع التقدم بتعريف 
للصورة» من الوجهة السيميولوجية»› باعتبارها علامة دالة تعنمد على منظومة 
ثلاثية من العلاقات بين الاطراف التالية : 


مادة التعبیر وهی الألوان والسافات» وأشكال التعبیر وهی التکوینات 


التصويرية للاشیاء والأشخاض » ومضمون التعبیر وهو یشمل الحتوی االثقای 
للصورة من ناحية وأبثيتها الدلالية المشكلة لهذا المضمون من ناحية آخری . 

بيد أن هذه الصور لا تقدم إلينا فى الوسائط البصرية الحديثة صامتة » بل هی 
معجونة بالأصوات اللغوية والوسيقية » تتداخل معها ونکیف معناها وتصبغ 
رؤيتنا ها و ادراکنا لدلالاما » بها يجعل عملية التراکب أكثر تعقیدا من هذا 
النموذج البسط وبالتالى آشد ثراء وفاعلية فى تحريك استجاباتنا الجمالية وخلق أفق 
توقعاتنا المعرفية . 


مفردات النص البصرى : 

هناك نموذج مبسط فى نظريات الاتصال تعتبر الاشارة إليه ضرورية فى سياق 
التحليل النقدى للفنون الستحدثة» لتحديد المجال الدقيق الذى ينصبّ عليه 
الکلام» ودرجة تعالقه وارتباطه بالمجالات الأخرى . ويعتمد هذا الدموذج على 
الثلائية الشهيرة : ١‏ الرسل : الرسالة : التلقی» الکامنة خلف کل عملية تواصل 
مهما كان نوعها ومستواها لکنه لا يلبث أن یتجاوزها لیمضی قدما فى بحث 
ختلف العناصر التی تدخل فى تکوین كل طرف وعلاقاته العدیدة. مع الأحذ فى 
الاعتبار أن معنی الرسالة لایتوقف على جرد وجود هذه العناص وإنها على نوع 
النظام والتراتب الذی تحققه فيا بینها . 

ولکی تتضح لنا أبعاد هذا النموذج بوسعنا أن نقارن بين أشكال النصوه 
المختلفة . فالنص الادبی - عندما پکون مسرحية مطبوعة مثلا - یصدر عن مره 
واحد هو الولف» یرتکز فى تکوینه على قواعد اب عنس الأدبى السرحی التى تثر 
كود الارسال أو شفرته » مع إدخال بعض التعدیلات الحزئية عليه حتى يحقق نسبة 
عالية من الإبداع ويحتفظ بعملية التواصل فى الآن ذاته» والقارئ واحد أيضا فى 
كل حالة على حدة أو مجموعة محددة تشكل حلقة من الفراء» والرسالة هى 
المسرحية بكل تركيبها وتكويناجها وإشاراتها الموظفة لعناصر عديدة . وقناة التوصيل 


۷ 


الادية هی الط وط الطبوعة فى النص الکتوب . فإذا كان الرسل واحدا وثابتا لا 
يتغير فان المتلقى يختلف من قاری إلى آخر ویتزاید بعدد مانکسبه من قراء جدد› 
والشص ذاته لا ختلف إلا بنسبة يسيرة محدودة عند كل طبعة تخرج للسوق من 
السرحية ؛ أى أن الطابع الغالب على هذا النص هو الثبات فى طرفیه الأوليين» 
الرسل والرسالة . والتغیر الشديد الستمر فى الطرف الثالث . فإذا ما قدم هذا 
النص فى عرض حى تغير الوقف بشکل لافت » فالرسل لم يعد فرداء بل أصبح 
جماعة تشمل الولف والمخرج والممثلين ومصمم الديكور وواضع الموسيقى 
التصويرية والمكان وشكل القاعة والإضاءة وكل الأجهزة والعناصر المساعدة» 
وهی بطبيعتها عناصر تختلف فى درجة ثباتها وتغيرها بين كل عرض حى» فالمؤلف 
لن يتبدل » لکن الممثلين وبقية المشاركين قد يتغيرون قلیلا أو كثيرا ما يسبهم 
بطريقة ما فى تعديل الرسالة المسرحية واحتلاف مفرداتها من أداء إلى آخر» ما يجعل 
العروض منوعة ومتعددة . أما الجمهور فهو الطرف الشالث الذى يتلقى العمل 
بشكل جاعی ويستجيب له تحت تأثيرات كثيرة لا تدخل فى حسبان الفاری 
المنفرد» فهو يتشكل من أمواج متتالية من نوعيات مختلفة من أعمارها وجنسها 
وثقافتها عند كل عرض على حدة» ومعنى ذلك أن الطابع الغالب على العروض 
المسرحية هسو التغير والتحول» ما يججعل كل عرض يوشك أن يكون « نصا" قائما 
بذاته . 

وبين هذین الطرفین التباعدین یقع نص الفیلم أو الدراما التليفزيونية فى منطقة 
وسطى» فهو ليس آحادی الارسال مثل النص الأدبى الطبوع» بل جماعی متعدد 
تشترك فيه عناصر بشرية وتقنية كثيرة» لکنه يتميز بخاصية أساسية تتمشل فى 
(تثبیت التصويرا» ما يجعله نصا مرئيا محددا وقابلا للتحليل على كثرة عناصره 
وتداخلها وتراكبها المعقدء ويجعله بالتالى قابلا لإجراء آخر فى غاية الأهمية من 
ناحية المعنى الذى نستخلصه منه عند المشاهدة / القراءة» وهو ترسيم كيفية 
التراتب ال هرمى بين عناصره المختلفة دون خلل کبس وذلك لتحديد الأنساق 
الدلالية المنبثقة منها . 


۸ 


وإذا كانت الصورة كما حددناها آنفا - تظل دائیا فى ذروة هذا الحرم مسيطرة 
على ما سواها » فنا لابد أن تشمل امحانبین المنظور والسموع معاء أى تصبح 
الصورة الناطقة المتحركة . لأننا عندما نجرى تجربة بسيطة لتخفيض مفتاح 
الصوت والإبقاء على الصور المرثية» أو تتبعها دون قراءة الترجمة المصاحبة للغة لا 
نعرفها» ونحاول متابعة العنی الناجم عن التعبير بالوجه أو الحركة لما بقيت نسبة 
كبيرة من دلالة العمل الفنى . وهذا يختلف بطبيعة الخال عن السين) الصامتة التى 
كانت مخططة أصلا لتعويض هذا النقص باختيار الحركات البصرية الدالة على 
المعنى دون حاجة للأصوات . على أن المسموع فى النص المرئى لایقتصر على كلام 
الممثلين» بل يشمل حزمة كبيرة من الاصوات الطبيعية والموسيقية المبئوثة بنظم 
مركبة لتحقيق وظائف عديدة تثمثل فى محورين : 

أحدهما محاكاة الواقسع بتمثيل معطياته المسية فى أصوات الطبيعة وضجیج 
الحياة واحتكاك المواد وارتطام الأجساد. 

وثانیه) تأويل هذا الواقع بشكل خخاص ف الوسیقی التصويرية» فالضربات 
الإيقاعية هى التى تكثف -حظات الخوف والترقب» والأنغام الشجية الهادئة التى 
تنساب خلال التذكر مثلا هى التى تعتبر مفتاح العواطف والانفعالات . وتلعب 
الإضاءة بمستوياتها العديدة دورا هاما فى هذه المنظومة المركبة مما جعل التقنيات 
الحديثة فى التصوير تضاعف من إمكانات التعبير بالصورة» ويكفى أن نتذکر 
النقلة الكبرى من الأبيض والأسود إلى الألوان العديدة والتراوح الممكن بينها 
وماترنب عليها من طرق التوظيف الدلالى » مثل إدماج مشاهد الماضى فى الحاضر 
عبر عملية « تناض) داخلى فى الصور المرئية ؛ يكفى أن نتذکر ذلك کی ندرك 
خطورة عنصر الضوء فى تشكيل الأنساق التصويرية وتوليد دلالاعها المختلفة . 


لكن المهم لنا الآن فى هذه القاربة التمهيدية أن نلاحظ دور التراتب فى انبقاق 
الدلالة » فقد پرز هذا الجانب الصوتى مثلا» فى الحوار أو الموسيقى أو صوت 
4 


الانفجار و یطغی على بقية آنساق السلامات الرکبة فى النص الرئی لیحتل مركز 
البورة الولدة لعناه ويتعين على بقية العناصر أن تنتظم وفقا لمقتضاه . 

بيد أن هذا التراتب لایصنعه النص وحده ولا یفرضه على كل الشاهدین إذ إذ 
علینا أن نتوقع درجة مرنة من مشاركة التلقین فى إنتاجه» فهناك من يركز فى إدراكه 
للعمل المرئى على حملة الرسالة المنبثقة مسن تناغم مفردات النص البصری کلها 
فيوزع انتباهه على المنظومة الشاملة بالعدالة الكافية » وهناك من يركز وعيه فى 
الجائب الحسئ لاجساد الممثلين والمثلات وأشكال ملابسهم وتغيرات مناظرهم 
وحرکانهم بطريقة تصرف اهتمامه عن متابعة العنی الأساسئ لتطور احدث» فإذا 
بالغ المثل أو الممثلة فى التركيز على هذه الخاصية دخلت فى تكوين النموذج الذى 
يقد مه بجملة ملامحه الحسية والعنوية » ویتوقف نجاحها حينئذ على درجة تمثيلها 
للنموذج الإنسانى واتساقها مع بقية المؤشرات فيه . وهناك مئات الأمثلة الدالة فى 
هذا الصدد» نکتفی منها فحسب بمثال واحد من مسلسل « ليالى الحلمية» الذى 
اکتسب خاصية الأعبال الكلاسيكية على الشاشة الفضية العربية وأصبح نموذجا 
للتوافق الجميل بين الإبداع الفردى لأسامة أنور عكاشة والمشاركة الجماعية 
الناجچة لفريقى الأداء والإإتعراج» نذكر على وجه التحديد شخصية ١‏ نازك 
السلحدار) وآداء الممثلة القديرة صفية العمرى لماء فطريقة تزجیج الحواجب ورسم 
العيون قد دخلت فى تكوين نموذج المرأة الشهوانية المترفة المزواجة الولعة بالتصابى 
والاغراء المشروع» والتى تعلو فیها نبرة الأنثى على إيقاع الأم أو الزوجة» وقد ذهب 
هذا الشكل بعيدا فى ذاكرة الجمهور المتلقى فى مصر ودخل فى تكوين أخيلته منذ 
أوائل التسعینیات حتى الآن» إلى درجة أن نیاذج السيارات الحديشة أصبحت 
توصف فى لغة رجل الشارع بأن ها مقدمة مثل « عيون صفية» ومؤخرة مثل عجبزة 
الراقصة الفلانية ؛ أى أن بروز هذا الجانب اجحسدی واحتلاله البارز لموقع الصدارة 
فى انتباه المشاهد العادى لايقتضيان بالضرورة غياب الدلالتين الاجتاعية والتاريخية 
للعمل الفنی» بل سرعان ماپنتظم مع بقية الوشرات النصية لتشكيل الإطار 
الثقاف الملائم للعمل الدرامى المتخيل . 


١ 


من جمالیات الفنون البصرية 


ال 


مع أن النص المرئى تمثيل للواقع» إلا أنه فى حقيقة الأمر خلق لوافع جدید من 
الزمان والکان» ومن ثم فإنه يتميز بالحركية والتوتر وامتلاك إيقاعه الخاص» ولا 
تقع مفرداته فى سلسلة طولية بنظام التعاقب بل تتبع بلاغتها الخاصة التراکبف 
تستخدم حيل التقديم والتأخير > الإيجاز والبطءء الجاز والحذف» وتنتج معناها 
اعتمادا على موقع كل وحدة بالنسبة للوحدات الأخرى» فإذا عمد المصور مثلا إلى 
تقريب صورة العجلات الأمامية للسيارة المتحركة ثم لم تنفجر هذه الإطارات بعد 
ذلك أو تصدم أحد المارة كانت اللقطة إطنابا معيبا یل بأصول إنتاج المعنى وربط 
متتاليات الصور فى «مونتاج» نحوى متماسك» خاصة إذا لاحظنا أن المقصود 
بالتركيز عليها ل یود إلى الكناية المعهودة عن شدة السرعة ومايصحبها من أزيز 
صوتی حاد » فإذا فقدت اللقطة المقربة وظيفتها كعلامة دالة على شىء آ< 
أصبحث عبثية ودعت المشاهد للبحث عن دلالات أخرى ما يؤدى إلى تعديل ب: 
النص البصرى وإعادة تفسيره. وأهم مايعنينا تأكيده بالنسبة لمفردات النص 
البصرى أن الصورة بأبعادها الثلاثة من مادة وشكل ودلالة هى التى تمثل وحدته 
البنيوية وتخلق واقعه الجديد» ومن ثم فإنها تصبح المجال الحيوى لتمثيل حركته 
وتحديد إيقاعه . 

وقد مضى زمن بعيد على الإنسان وهو يثقف لغاته البشرية ويرهف وسائلها 


1١١ 


الموسيقية! فى تشکیل الصور السمعية» كا أخذ ینمی قدراتها على الایهام بالصور 
البصرية المتتخيلة عبر الفنون الشعرية والسردية» لكن التقنیات الجديدة عليه فى 
هذا القرن العشرین قد وضعته فى موقف غير مسبوق» فعلیه أن يعيد خلق الصور 
البصرية وينفث فيها حياة لم تتح لها من قبل ف الأناط التشكيلية القديمة» 
ويزاوج بينها وبين اللغة با يجعلها مفتوحة على نظم إشارية متعددة ومتداخلة» 
عليه أن يجسدها ويترك فيها ثغرات للتخيل اللامرئی حتى لايجرمها من ثراء 
الإيحاء» عليه أن يعشر فوق سطح الواقع المتصلب على وسائل للرمز ومعادلات 
للأسطورة حتی يتغلب على فقر الأشياء وصمتها ويعيد شحنها بالدلالات 
المتراكمة فى طبقات اللغات الانسانية ومتخيلها العریق . عليه أن يستقطر فى عمل 
فنی واحد خلاصة تجربته الجالية فى فنون الكلام والرسم والتشكيل والوسیقی 
والتعبير الجسدى الراقص کی يبرز شعر الحياة دفعة واحدة مكتملة . 

لكن صناع النص البصرى الحركى » سينائيا كان آم تليفزيونياء ليسوا جميعا 
فنانين من طراز رفیع » ولا تشغلهم دائ الرسالة الثقافية لعملهم » منهم من يتطلع 
بلهفة لتحقيق هذه الرسالة» لكن منهم مَنْ يكتفى بالتكيف مع الشروط 
الاجتماعية لصناعته وينجح فى التعامل المادى النفعى معهاء ومهم من يود أن 
يجمع بين الطرفين فيرسم لنفسه صورة الفنان القدير ويشبع طموحاته وحاجاته 
للشهرة والذيوع فى الآن ذاته . 

فإلى أى حد تسمح المواضعات الاجت‌اعية والشروط الثقافية لعالمنا العربى 
بتقديم نهاذج إبداعية فائقة من النصوص الرئیة؟ وهل ينبغى الاكتفاء بجدلية 
الإنتاج والاستهلاك أم يتعين على الفكر النقدى أن يغامر فى هذا الميدان الجديد 
فيحاول استيعاب العوامل الفاعلة فى تشکیل هذه النصوص والمحددة ل الياتها 
اعت‌ادا على حصيلته الوفيرة من فنون الكلمة ويخبرته الضئيلة حتى الآن بفنون الحركة 
العصرية؟ وقد يكون من الملائم لهذا الاختراق أن نثبت النظر على آکشر النماذج 
شعبية وخطورة » وهو الدراما التليفزيونية» لا لأنها هى التى تسرق جمهور السينما 
وتحيل البيوت إلى صالات عرض مستمر. ولا لها هى القادرة على عو الأمية 
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البصرية بادخال ملایین الشاهدین من آعمار متفاوتة ومستویات ۱ سوسیو ثقافیة» 
متباينة إلى دائرة الستهلکین الیومیین للفنون المركبة فحسب؛ ولکن لأنها الوريثة 
ا لحقيقية لمنظومة معقدة من فنون الكلمة والحركة والتشکیل البصری» تصبها فى 
نص جدید » پستوعب معطیات الإبداع الإنسانى ویشکل ملامح خبرّه الراهنة . 


سوال السلالة : 
يبدو أنه من الضروری مبدئیا لفهم آلیات التواصل الثقانی عبر التلیف زیون 
وتحلیل طبيعة الکونات الفنية والتوجیه الاستراتیجی للدراما فية أن نطرح سوالا 
عن الآباء الشرعیین له وما ورثه عن كل منهم . و إذا كان الخطاب الاعلامی المؤطر 
للبث الإذاعى والتليفزيونى من بعده يدين فى نشأته وفلسفته لضرورات الإعلان 
وحدداته» سوام كانت الميئة المعلنة هى المؤسسات الاقتصادية والتجارية فحسب 
كبا حدث فى العالم الرأسالى إبان هذا القرن» أو هى السلطات المالكة لوسائل 
الإعلام والحاكمة من خلاله كا يحدث فى العالم الثالث حتى الآن » فإن الأشكال 
الفنية التى تنبت على سطح هذا الوسيط الإعلامى وتنمو بشروطه لابد أن تتشكل 
جماليا بطريقة تجعل مقاصدها ملائمة لأهداف المرسل . وربا كان السرد فى أبسط 
تكويناته هو الوسيلة المثى للدعاية» إذا يكفى أن نعرض صورة لوجه ملىء بالبقع 
والنمش والبثور» ومشهدا على التوالى لاستخدام « الكريم المعالج»» ثم صورة تالية 
للوجه ذاته وقد أخذ يبرق بالصحة والجمال کی نفهم الرسالة الإعلامية ودلالتها 
بوضوح كامل . فبلاغة المتتاليات التصويرية تفاس بمدى إمامنا بالربط السببى 
بين الشاهد» بالرغم من إدراكنا التام ‏ عند التأمل ‏ لعملية « الفبركة » المتمثلة فى 
صناعة الإعلان» وخضوعه لمتتخيل وهمى يزعم مضاهاته للواقع الخارجی» إذ إنه 
على فرض سلامة المعالحة الطبية» فان المعالجحة الدرامية تتمثل في اقتطاع مشاهد 
محددة وموجزة من آلاف الصور الواقعية الممكنة واختیارها بالذات » ثم ترتيبها 
بشكل منظم ينتج هذا المعنى الرائق مثل صفاء الوجه بعد العلاج» فالاختيار 
وتوظيف العناصر وتركيبها هو الذى يجعل للمتتالية البصرية دلالة تختلف جذريا 
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عما كانت عليه فى الواقع الخارجى مع تمثيلها له » لأن تشابك العناصر وتشتتها فى 
هذا الواقع یفرغانبا من المعنى ؛ إذ ربا يكون الشفاء لأى سبب آخر سوى هذا 
العلاج . 

وقد تبين لدارسى التسويق التجارى منذ عهد الإذاعات المسموعة العلافة 
الطردية بين رواج النتجات العلن عنها وطول فترة الاستاع للتمثيليات الإذاعية 
السلسلة ؛ إذ إنها هى التى تضمن تعلق المستمع بمتابعة الأحداث وانتباهه لما 
يبث خلالها من إعلانات وارتفاع معدلات الإقبال على التتجات المعلن عنهاء ما 
جعلهم ينصحون الإذاعات حينئذ بالبحث عن برامج درامية جاذبة للجمهور 
واستثمارها فى الترويج الاعلانی . وقد ورث التليفزيون هذه الخاصية بامتياز ما 
نجمت عنه علاقة وثيقة بين شدة جاذبية الدراما المسلسلة من ناحية وقيمة 
الاعلانات التى تتخللها من ناحية أخرى » ما يجعل الجانب الاقتصادى حاسیا فى 
تشكيل هذه الأعمال ويغرى بالإنفاق السخئ عليها حتى تصل 'لأعلى مستوى من 
القوة والجاذبية والتأهيل لابتلاع « طعم » الاعلان المصاحب ها . أما البعد 
الاعلامی السیاسی لمالكى هذه الوسائل والهیمنین علیها فیتمثل فى اختیارهم 
لليادة الفكرية والفنية» وعارستهم لأشد آنواع الرقابة فاعلية فى الفترة الراهنة وهی 
«رقابة التسویق» التی تصنع مصفاة دقيقة لاینفذ منها فى الدراما التليف زيونية إلا 
مایتسق مع توجهات أكثر الجتمعات العربية محافظة وتقليدية» ما بهدد بشکل 
جدی الستوی الفنی لهذه الاعمال الحايدة» ويقيم لونا من التناغم الخفى بين نشرة 
الأخبار والدراما التليفزيونية اعتمادا على استراتيجية موحدة وصارمة؛ تبشر 
بأيديولوجية السلطة وتسعى حثيثا لتعزيزها. ' 

وإذا كان التليفزيون كا أسلفت قد جعل التمثيل الدرامى مشهدا يوميا أليفا 
لكل الناس » حيث أخذ الأفراد العاديون يمضون وقتا أطول فى متابعة العروض 
التمثيلية أكثر من مشاركتهم فى علاقات اجتماعية متبادلة» أو نشاطات إنسانية 
منوعة » فإن المرأة على وجه ا لخصوص هی المخاطب الرئيس فى هذه العروض» ما 
يجعل الحساسية النسائية واختياراتها المفضلة تتمتع بأولوية واضحة فى تصميمها 
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وتنفيذها . فهی الشاهد الأكثر عددا وأعظم فعالية فى تقبل الاعلان والاعلام معا 
والتأثر السلوکی هیا ؛ إذ إا الشتری الاستهلاکی للسلم والحافظ الأمين للقیم 
الأبديولوجية المستقرة» وهی العنصر المؤثر فى العصر الحديث على التوازن 
الاجتماعى بعد بروزها على مسرح الحياة العامة » وحتى فى تلك المجتمعات التى 
ماتزال المرأة فيها فى دائرة الظل شكلا فان تصميم البرامج ومعايير الرقابة وسقف 
الحرية الإبداعية» كل هذا يقاس دائها بها کمخاطب مفترض هذه الوسائل 
الإعلامية . من هنا فان كتاب الدراما التليفزيونية وفريق صناعتها يحرصون على 
تكييف إنتاجهم بحدود الحساسية النسائية ومتطلباتها الدقيقة . 

وقد امتص التليفزيون خلال تبلوره كجهاز رئيسى للاتصالين الثقاق 
الاجتماعى كل الأعراف والمفاهيم السابقة عليه» وهی الأعراف التى تطورت عبر 
الراديو والسينم| ومسرح المنوعات والروايات الميلودرامية المثيرة التی أصبحت نموذج 
التمثيل الدرامى الأكثر شعبية وذيوعا فى جميع الأوساط والبيئات . و«الميلودراما» فى 
أساسها مسرحية كوميدية بلا فكاهة حقيقية » تعتمد على موضوع جاد نسبیا» لكنه 
معالج بطريقة الإثارة والتهويل ۰ ببدف توليد الإنفعالات الحادة عند الشاهد» 
دون الاعتماد على منطق الحياة العميق وقوانينها السببية المقنعة » وأهم عناصرها 
جذب الانتباه بتعليق الأحداث عند نقطة مفصلية تلهث لما الأنفاس . 

ومن العتاد أن تتضمن انتصارا سطحيا للعدالة الإنسانية وتغلیبا مقصودا 
لقيمها على حساب المستوى الشعرى الأصيل » حيث تقود الأحداث إلى غلبة 
الفضيلة على الرذيلة» وتعزيز جانب الشالية فى المنظور الأحلاقى المنسوب لجمهور 
المشاهدين » وبعبارة أخرى يتم التحکم فى بنية النص ومصير الشخوص وطبيعة 
المواقف بهدف الوصول إلى حل يرضى توقعات المشاهدين الأحلاقية ونزعاتهم 
العاطفية ما يرفع درجة التركيز على الجانب الشعورى وتقديم الشخصيات مصنفة 
طبقا للمعايير الأحلاقية السائدة» وقد لعبت الدراما الأمريكية دورا خطيرا فى 
تقدیم النموذج المضاد هذه المعايير عند وصول الأعمال المحلية لدرجة التشبع » 
وعرضت صورة جديدة لإنسان القارة التفوقة وهو يعيد تشكيل مجتمعه وعلاقاته 
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بمنطق عارم ومستحدث وجذاب . 

فإذا كان الاعلان هو أبو الدراما التليفزي ونية والحساسية النسائية هى التی 
تصنع إطار تلقیها فإن الرحم المولد لها هو « الیلودراما» التحدرة من سلالة السرح 
والسینا والرواية الطبوعة» وقد ورثت عنها كثيرا من الخواص النوعية التی يعتد با 
ویتوقعها جمهور الشاهدین» ما آصبح یمشل الشفرة الاساسية للدراما و 
ويحدد أبرز ملاحها فى النقاط التالية : 

س الاستخدام التراخی للزمان والکان» بحیث تيل الأحداث إلى البساطة 
والتطویل » ولاتعمد إلى الكثافة والتركيز كما يحدث ف الأنواع السردية الأخرى . 

- تنمو الأحداث فى الدراما التليفزيونية فى شبكة ترتبط بجاعة متعددة الأفراد » 
كثيرا 0 الأسرة هى بؤرتها المفضلة» ولابتوقف مصیرها على شخصية رئيسية كا 
نجد ف أنواع السرد المغايرة 3 بل تت تتميز بالانتشار. 

- ولانها سردية تتوزع على حلقات فإنها تنة نقسم إلى تشكيلات منتظمة متساوية. 
فى درجة اعتهادها على الإثارة الفاصلة 0 كى تنهى الحلقة أو تفسح المجال 
للإعلان المصاحب لما» نما يسمى بالتحليق , 

- تقدم فرصة نصية كبيرة لإمكانية الاستمرار بلا نهاية » بحيث يصوز کل فصل 
شبكة من العلاقات المتطورة بين أفراد الجماعة » يسلط الضوء فيها على بعض 
المواقف والعناصر المؤدية إلى ما نطلق عليه القطع الدلالى» . 

- وإذا كانت النهاية هى التی تحدد معنى النص الكلى من الوجهة النقدية فان 
الدراما التليفزيوية الفتوحة تظل دائ] « مؤجلةالدلالة»» أو بالتعبير السيميولوجى 
تعتبر ۱ ضجيجا بلا معنى). وقد لفتت هذه الظاهرة نظر النقاد وعلاء ا لمجال فى 
محاولتهم تحديد البؤرة الرئيسية للدراما التليفزيونية » فرأوا أن الإيقاع وما يعتمد 
عليه من بنیتین زمانية ومكانية ترتبطان بتطور الأحداث والشخصيات هو العنصر 
الجوهرى فيهاء يليه السیسج النصى للعمل ودرجة توظيفه للمشاهد البصرية 
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النسوية على عاله . ولا كانت قراءة الاعمال الروائية ‏ ذات النهایات المحسومة - 
تعد مسن عمل الرجال. لما تتضمن من معرفة وسلطة فى الآن ذاته» فان الدراما 
التليفزيونية الفتوحة تقدم النموذج القابل لذلك إذ يصبح الحوار الوصول 
والأحداث التطاولة والمصائر التحولة هى الترجمة الانثوية لعالم مفتوح دائما على 
التقلبات ومشغول بجاليات الراهن عن اختراق جدار الستقبل المتحرك . 


خالتى صفية والدير 
من الأدب إلى التليفزيون 


للكلمات طريقتها الشعرية الخاصة فى محاكاة الحياة وتجسيد حركتهاء لكنها 
عندما تترجم إلى لغة الصورة البصرية لتنتقل إلى مجال الرؤية تختلف أوضاعها 
بشكل جذری» فلا يصبح المؤلف هو الروائى بمفرده» بل ينضم إليه كاتب 
(السیناریوا بها يحذفه من مادة كلامية وفيرة » وبا يدخله من تعديلات على نسق 
الأحداث کی تخضع لإيقاع جديدء فهو يبرز من العناصر ما كان متواریا فى 
النص» وينطق الشخوص بعبارات حوارية توجه مسار الدلالة» يضع ذلك فى يد 
(الخرج» الذى يصبح مدير فريق لل تأليف » يعود للنصوص کی يقيم التوازن بين 
عوالمهاء وللمشاهد حتى يضبط إيقاعها» وللشخوص ليحدد ملامحها وحرکتها » 
فهو يدير عمل الأجهزة وحركة الاشخاص» مسافات الضوء واللون وحجم الصورة 
وطبيعة الانتقالات؛ كل هذا يضع المؤلف الأول فى موقف جديد» فهو لايستطيع 
أن ينكر أبوته للعمل المنتج » لكنه لايتحمل مسئولية التغبيرات الکبری التى تحدث 
له» فيؤثر الصمت حتى لا يحرم من لذة النجاح ولا يتورط فى مشاركة الفريق الذى 
بدل خلقته وأنتج مولفا بصريا جدیدا یژول الرواية الأصلية یختزها ويخترق عالها 
ليعيد تشکیلها بالحذف والط والاضافة وبتوزيع الاصوات والوجوه على فضاء‌ات 
زمنية ودلا لية جديدة . 


عبن الکامرا بدل الذاكرة : 

وقد حظیت رواية ۱ خالتی صفية والدیر» للكاتب القدیر بپاء طاهر بإعجاب 
النقاد والقراء للبنية الدرامية التجسدة فيها وللنور الشعرى التخلل لثناياها 
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والاحکام التقنی السیطر علیها قبل أن تترجم إلى لغة هذا الوسيط الدهمش 
«التليفزيون» الذى يوسع دائرة التلقى من الالاف الحدودة إلى الملايين المفتونة » با 
يجعل الشاهدة طقسا اجتماعيا عظيم الفعالية والتأثير مقارنة بالقراءة التى تعودنا 
عليها ونعمنا زمنا طویلا بها» دخلت المشاهدة لتمحو أثر الأمية فى تعويق التذوق 
الابداعی » ولتصنع المركب الفنى الحديث العجون بالادب والموسيقى والتمثيل 
والتشكيل فى متناول جميع الناس دفعة واحدة فى الوقت ذاته منفردين أو مجتمعين 
منزليا . 

ولكن هذه المشاهدة لابد أن تفرض طبيعتها على العمل ذاته» وذلك بتتخريجه 
من ذاكرة الراوى كمجموعة من الخواطر المنهمرة والأفكار التأملية التدفقة ووضعه 
أمام عين الكاميرا لتلتقط وجوده الوضوعی المتعين عندئذ نتم إزاحة الذاكرة 
بتداعياتها وتسرباتباء باستطراداتها وألوانها الشخصية وکلاتها الحميمة لتوضع 
الآلة مكانها ویتم استحضار الأشياء والاشخاص وتحریکها حتی تصنع ا 1 
تقع الان) ولیس فى الماضى » با يغير النظور وا مذاق » ویعطی رؤية خالفة تماما لما 
كانت تعطیه اللغة الحاربة فى طیات الزمن والقتنصة لفرائده» عندئذ تکتسب هذه 
الاحداث ثقل الوجود الرئی وتحتل بورة الواقع الخارجى بدل أن تکون متخیلا 
شفیفا مراوغا مفعما بروح الشعرية اللغوية . 

ولا كانت الأحداث فى الرواية مروية بلسان الصبی الذی آصبح «حسن» فى 
المسلسل فان طابع الطفولة المندهشة اللاقطة كان هو المسيطر على منظور الراوی؛ 
ولأن الکامیرا - ومن يقفون وراء‌ها - لا يمكن لهم الحفاظ على هذا الطابع فإ 
عجينة الأحداث قد أصبحت منقوعة بمرارة الكبار ومصبوغة بألوانهم » مما یجعلع 
محددة واضحة من ناحية ومفرغة من عذوبتها الطفولية من ناحية أخرى ۰ ولعل 
العنوان هو الذى يمثل قسوة هذا الشحول» فعندما كان يقول الراوى اخالتی 
صفية» مع أنها لاتكبره إلا بعدة سنوات وتمثل نموذج الفتاة الناضجة الحسناء 
ا و د يها شان ون يقة الأليفة التى يحب بها « فاتن حمامة» 
فيستشعر فى قربها حنانا غامرا ودفثا عاطفيا وديعاقبل أن يغير الحقد سحتتهاء 


۱۹ 


عندما كان یقول عنها « خالتی) فانه يرسم السافتین العائلية والعمرية الودودتین 
بينهماء آما عندما تحتفظ الحلقات للبطلة بهذا اللقب فإنه یصبح غير سلائم 
ولامبرر» فليست صفية خالة للكاميرا ولا لفريق التأليف الجديد» وليست الممثلة 
البارعة «بوسی» فى سن مجعلها خالة لأى واحد من يقفون أمامها وحوهاء الأمر 
الذی يكشف عن هذه المفارقة الناحمة عن انتقال المنظور من الصبى بعاله الباطنى 
الجميل إلى الرصد الخارجى مع الحفاظ على التسمية الأدبية» وكأن هذا الوسيط 
لتق الجديد وهو يحاول أن يمتص شهد الأدب ويذيبه فى خلاياه لا يستطيع أن 
يتمثله بكامل حلاوته » فيعتصر منه فطرات يسيرة يعيد صبها فى قنواته التواصلية 
دون أن يستطيع الحفاظ على ملمسها الناغم أو طراوتها المحببة . 


لوازم التليفزيون : 
. عند انتقال الأدب إلى التليفزيون لابد أن يمر بعملية « تکییف؟ فنية » تخضع 
فيها المادة الإبداعية المكتوبة لشروط النقل البصرى عن طريقى السيناريو 
واللإخراج» لكن ليس من الضرورى أن يقترن ذلك بنوع من «التكلف» الذى يغير 
النسق الأدبى بجملته» ويفرض عددا من اللوازم التى تصبح بمشابة التقاليد 
شديدة الوطأة » خاصة إذا كان هناك هامش من الرونة وحرية التصرف فيها يفف 
من آثارها . وسأقصر حدیثی على ثلاث لوازم تمس نص بهاء طاهر بشكل لافت 
وهى : 

- التحليق » وأقصد به تحويل الرواية إلى حلقات مسلسلة » وهو أمر لامفر 
مه ويمضى متسقا مع طبيعة العمل الأدبى ومتجاوبا مع تكوينه المفصلّ عندما 
يكون مفعبا بالأحداث والتحولات اللافتة فى الواقف الانسائية» بحيث تتوزع 
التفاصیل التى تحتشد فى العمل فتملاً كل حلقة بنصيبها العادل من المتغيرات 
حتى تصبح بنية جزئية غير مفرغة تتمتع بلون من الاستقلال النسبى والاتصال 
الكلى بالبنية العامة عبر الخيوط الأساسية » لكن عندما يكون العمل رفيع المستوى 


۳۰ 


شعریا يتوزع على دواخل الشخوص ويحلل الواقف ویصنم عاله الغنى باللحظات 
المرهفة دون ازدحام بالاحداث الفارجية فان محاولة « مطه» وإعادة شحنه بمشاهد 
خارجة عنه تسفر عن تبدیل دلالعه وتغيير إيقاعه الأذبی؛ خاصة عندما لصرٌ على 
الوصول بعدد الحلقات إلى رقم محدد سلفاء وتلعب الاعتبارات الاقتصادية دور 
هاما فى هذا الصددء عندئذ یتقلص منسوب الفن التلیفزیونی ذائه » وپستفحل 
دور الاعلان حتی یصبح هو القصود بالعرض ؛ ویضطر الشاهد لتجرع کأس 
الدعاية الریر حتی ينعم بمتابعة الحلقات» فإذا ماوجدها ضامرة مكرورة » 
لاتقدم له لوحة متشابکة من المشاهد المفاجئة والاوضاع التطورة أصيب بخيبة 
الأمل واقتصر اهتيامه على الصبر حتی بری نهاية الأمر. وأحسب أن الدراما التی 
تکتب خصیصا للتلیفزیون وتفصل على مقاسه تصبح آکثر تکیفا مع شروطه » آما 
الأعمال ذات الاصل الادبی فليس من اللازم أن نتكلف توزیعها على هذا الصدد 
الطویل من الحلقات» ویمکن أن تتمفصل فى عدة أجزاء مکثفة تحتف ظ ها 
بإيقاعها الدرامى » مع هش « ذباب » الاعلان عنها بقدر الإمكان حتى لايفسد 
مذاق عسلها الرائق ويشوه لحظة تلقيها جماليا . 

- أما اللازمة الثانية التی أخمذت تتفاقم فى المسلسلات المصرية فهى « الترنیم» 
ووضع الان والأغانى الصاحبة للأعيال الفئية» وهی تختلف عن 00 
التصويرية الراقية الشی تترجم خفقات الروح وتعبر بنعومة بالغة عما لاتقو 
الاشکال و لا الکلیات على أدائه » آما الاصرار على نقل ١‏ زفة الولد» بكامل 2 
واعتبارها طقسا ملازما للأداء الفنى فقد یکون مبررا فى بعض الأعمال ذات الطابع 
الغدائی الشعبی دون أن یصبح ضرورة متکلفة فى کل عمل ناجح ومظهرا 
للاحتشاد الفنی له ؛ ومع آننی - مثل کثبر غيرى ‏ من عشاق صوت محمد الحلو با 
فيه من شجن أصيل وهو يتغنى بالأبيات الشعرية البديعة فى «خالتی صفية 
والدیر» إلا أنه كان يكفى أن تساب بعض ألحان الربابة التى ذابت فيها روح 
حربى دون أناشيد جماعية طاغية أو غير ذلك من فنون التصوير الموسيقى» 
وأخشى أن تصبح هذه الطريقة موازية لما حدث ف المسرح المصرى من تخلب 


۳۱ 


الرقص والغناء عليه وتبمیش دور الحوار الفکری والاشارات الثقافية فيه لتحل 
محلها الاییاءات الجسدية واالسخسخة» الغنائية» و ذا كان دور الغجر قد تضخم 
هنا لينبثق منه الغناء فإن الترنم المطول باسم حربی یعطی طابعا ملحمیا مضادا 
للنسیج الدرامی فى الرواية الأصلية . 

- وتأتى اللازمة الشالثة لتساعد على تسطیخ العمل الدرامی وفقده الحدة 
الضرورية » وتتمشل فى ۱ طمس» العلاقة بين الخاص والعام فيه:بقدر الإمكان 
حتى يتخفف من الجانب المتصل بالنقد السیاسی طبقا للاسترائيجية الإعلامية 
المسالمة . وقد أدت غلبة هذا الاتجاه فى الاعمال التليفزيونية إلى تقديم تمثيليات 
«مسوحة لا يبدو عليها أنها تحمل الطابع التاريخى للزمن الذى تدور فیه» بحیث 
تقتصر رؤيتها على نطاق الحجرة التى يدور الحديث فيهاء مع أن الشرط الضروری 
للأعمال الفنية الحقيقية هو بروز جدلية الخاص والعام» والعشور على الشرايين 
المفتوحة بين نبض الحياتين العائلية والاجتماعية فى إطارهما الكلى الشامل . ورواية 
«خالتى صفية والديرا تضع للفصل الشالث فيها عنوان ‏ النكسة» لتجسد أثر 
هزيمة يونيو فى تيار الحياة المصرية فى قاع الصعيد والهزات التى نجمت فيه إثر 
الدوامة الوطنية المدوخة: ومع أن ذلك لايمثل منعطفا حاسیا يتبدل به مصير 
الأحداث الخاصة إلا أنه يكشف عن بعض الأسباب العميقة هذه النكسة» 
فعندما يرفض كبار المسئولين الاستمرار فى التعبئة العسكرية لجمع الشباب 
ويصبح همهم الحفاظ على الظاهر فحسب ويقاومون فكرة (دماج « المطاريد» فى. 
المقاومة الشعبية يفضحون نقاط الضعف فى علاقة السلطة بالشعب» وقد عبرت 
الحلقات على هذه الارض المتفجرة بخفة وسرعة حتى لاتثبر كوامن نقد الماضى 
ونبشه ما أدى إلى شحوب الطابع السياسى العميق للرواية واقتصار بؤرتها على تيمة 
الثأر الفردى مع الإشارة الخاطفة للثأر الجماعى الأشد ضراوة ومطالبته بالرىّ » ولو 
استطاع المخرج أن يبسط بعدا رمزيا فى شخصية صفية يوحى بالربط بين العام 
والخاص لقدم رؤية حصبة فى قراءة الرواية أشد نفاذا إلى قلب الصراع فيها وتمثيلا 
لعالمها. 


۳۲ 


وإذا كان تقليص الاشارات السياسية والثقافية وحذفها فى بعض الاحیان 
یعوضان عملیات الط والتطويل فإن التلیفزیون یصبح بالنسبة للنصوص الادبية 
مثل هذا السرپر الأسطورى الذی كان یعاقب عليه الذنبون بالرقود فوقه » فان کانوا 
قصارا شدت أعضاؤهم لتدرك آبعاده وإن کانوا طوالا بترت الزوائد الفائضة عنه 
إمعانا فى التکیف مهما كانت النتائج . 


دوائر الثنائيات : 

فإذا عدنا إلى العالم الذى تبنيه الرواية لندرك الفارق بينه وبين الحلقات وجدنا 
أنه يتألف من عدد من الثنائيات الظاهرة والباطنة » فصفية هی القطب الأول منذ 
أن كانت فتاة عاشقة فى خفر وحياء» حتى إذا تقدم لها حربی - لا ليخطبها لنفسه 
كما كانت تتمنى بل خاله القنصل الأرمل الذى يكيرها بعدة عقود لم تستطع أن 
ترد له طلبا مادام يرى ذلك» وتنقلب إلى زوجة شديدة التفانى والإأخلاص» فهذه 
خلال المرأة الوفية الأمينة على بنية الاسرة» وتأمر جسدها أن ينشق کی ينبت 
للقنصل الولد الذى يبتغيه» لكنها تضمر حقدا مضاعفا على حربى مختزنا فى 
كيائها بمقدار ما كانت تتفتح له» فا لطرف الآخر المقابل لصفية هو حربى فى 
حالاته العديدة» فى انصرافه عنها إلى « أمونة » الغجرية» فى حرب القنصل له 
حتى يجبره على قتله دفاعا عن النفس فى مشهد أليم يقضى بعده زهرة عمره فى 
السجن حتى إذا خرج كان الدير هو المكان الآمن الذى يحتويه . 

وإذا كانت صفية توضع فى مقابل الدير فى عنوان الرواية فإنها تأخذ هذا الوقع 
المضاد باعتبارها حاملة تقالید الثار المروعة» فهى ليست بديلا عن المسجد الذي 
يختفى من خارطة التقابلات المنظورة» ليلقى بظلاله على شخصية الشيخ إبراهي 
الذى ينطق يلسان العقل والحكمة والدين» ويرى فداحة الارث القديم فلا يقوى 
على استتصاله لأن بنية وعى المرأة جاهلية » هى التى. تحافظ بصلابة شديدة على 
التقاليد » تستوى فى ذلك امرأة التى قدر ها أن تكون حاملة المطلب الدموى مع 


۳۳ 


زوجته ذاتبا الشى تتعاطف معها وتدافع عنها. وإذا كانت طبقات السواد التی 
تتراکم فى وجدان صفية تحیل الحب إلى مقت شدید للذات ورغبة عارمة فى الانتقام 
للانوثة من الرجولة الهدرة فان موقف بقية النساء فى مشايعة قوانین الثار دون آدنی 
تردد يعنى أن دونية المرأة فى صعيد مصرء حتی لیصبح مجرد إطلاق اسمها على 
الرجل معادلا لقتله » هى المسئولة عن هذا التصلب الملتاث . 

من هنا فإن مايراه الشيخ إبراهيم من أن الطريق للتغيير لابد أن يمر بعملية 
تحديث شاملة فى التربية والثقافة والتعليم للصبية جيعا يشمل كلا من الذكور 
والإناث» ولو كانت صفية فتاة مثقفة لعرفت كيف تحافظ على حبها قبل أن يتحول 
إلى قوة انتقامية مدمرة تلغى حدود الإنسان عندما تحيله إلى حار کی يتعلم ابنها 
نحقيره ويتدرب على تصفیته » فصفية إذن - على جماها ووفائها وإخلاصها ‏ تجسيد 
هذه التراكمات» وقد كانت الحلقات أميئة لروح الرواية فى تمثيل هذه الطبيعة 
المصمتة لشخصية صفية حيث لم تسمح ها بأن تشف عن حبها العارم لغريمها 
سوى فى هذيان النزع الأخير» عندما أخذت تقول « لو جاء حربى يطلبنى فقولوا له 
إننى موافقة» ولا بهمنی المهر » عندئذ يدرك المشاهد بأثر رجعى أن رغبة الانتقام ل 
تكن للقنصل وحده وإنما بها الموءود . 

أما الدير فهو مركز الثقل الشانى فى رؤية هذا العالم » فالرواية تجعله دار 
السلام » تتبخر عند عتباته صراعات العالم الخارجى وتناقضاته الحادة» فرهبانه قد 
استقالوا من الحياة وآثروا الخلود إلى السكينة العابدة فأصبح المكان واحة مشالية 
للعزلة؛ ومن ثم فان خبوط المودة التي تمتد إليها من الخارج» متمثلة فى علبة كعك 
العيد المهداة من الجيران المسلمين فى مقابل البلح المسكر الذى يهدى إليهم 
بدورهم ترسم إطارا نموذجيا لصفاء الوحدة الوطنية وتالف المسلمين والأقباط على 
أرض مص وإذا كان الواقع ينبئنا أن هذا الوضع واستمراره نیا هما من قبيل 
الأمئيات العسيرة التى تحتاج إلى جهد حقيقى وموصول لتجسیدها » فان المراوغة 
التى تلجأ إليها الرواية وقضنى على إثرها الحلقات تتكشف عن مثالية آخری» إذ لا 
يفكر فى اقتحام هذا الحصن وهب ذهبه من زمرة المطاريد الخارجين على القانون 


۳ 


سوی ١‏ حنين» ‏ يبوذا الخائن - الذی پلقی جزاءه مرتين إحداهما بطلقة رصاص 
تصيب رجله من فارس - زعيم الطارید الشهم الذى يكر الصداقة ویقدس حرمة 
الدیر ‏ والأحرى تصیب قلبه من يد حربی الذى نعم بسلام الدیر وحمايته عندما 
أعلنت القرية بزعامة صفية ارب عليه وسعت لسفك دمه منتهكة عرفا لتحقيق 
عرف آخر : 

على أن التلیفزیون لايستطيع الحفاظ على مجموعة الإشارات الثقافية والتاريخية 
التى تنضمنها الرواية عن الدير وتغير طبيعة الحياة فيه» كا يجعل خفة عقل 
القدس « بشاى» ‏ الحارس الزارع الحكيم ‏ رد فعل مباشر لموت حربى » مثل 
فجيعة المطاريد الفتعلة فى صديقهم» ومثل انطفاء شعلة صفية بعد فقدان مبرر 
وجودها فى ناية ميلو درامية تجعل الموت الطبيعى فجيعة تخل بناموس احياة . 

وبوسعنا أن نوجز أهم النتائج المترتبة على انتقال هذا النموذج الأدبى الرائع 
العميق إلى شاشة التليفزيون أنه ضحى بطرف من شعريته السردية ليضمن له 
شعبية جماهيرية طاغية » وركز على إبراز عملية الشأر التقليدية الى استنفدتها 
السینا من قبسل» فى إطار الفكرة الثابتة المدمرة عندما تتبلور فيها بنية الوعی 
النسائى المتصلب مستبعدا احتمالات اختراقها بأبعاد رمزية وطنية فى شخصية 
صفية» ومارس ألوانا من الحذف والإضافة تتغير مها طبيعة الدلالات الادبية 
لتخضع للتعليب البصرى بلوازمه التقنية وشروطه الاعلامية التى لاينبغى أن نتعامل 
معها باعتبارها قدرا ثانيا لامفر منه» بل نعمل نقديا على تطويرها لتسمح ببامش 
أوسع من حرية الإبداع والاتقان الفنى . وأملى أن ترى رائعة بهاء طاهر التالية 
«الحب فى التفی» الشور على شاشة التليفزيون مع الحفاظ على شعريتها وأبنيتها 
الدلالية الجوهرية فى عدد من الحلقات الملائمة لطبيعة تکوینها بحيث یرتقی 
الإنتاج التلیفزیونی بالتكيف مع الأدب ولايكرر تجربة السينما فى اختزاله وابتذاله . 


Yo 


نموذج القراءة عند طه حسين 


القراءة فعل خللاق » ولیست عملا سلییا یقتصر فيه التلقی على قبول دلالة 
جاهزة ترف کالوردة التی تنتظر من یقطفها على سطح الکلیات . هکذا ينبئنا النقد 
الحديث!؛ فالقارئ ‏ خاصة للنصوص الأدبية ‏ شريك مؤسس ف إنتاج معناها» 
يبذل جهده ويوظف خبراته ومعارفه کی بدخل طرفا حقيقيا فى لعبة الجاز 
والرموز: يمنح بقدر ما يأخذ » ويكتشف كل مرة يقارب فيها النصوص شيئا 
جدیدا ل ينتبه إليه من قبل ؛ لأن جهازه المفاهيمى وحساسيته الجالية وطاقاته 
التخيلية لاتتجمد عند نقطة واحدة . ولا يمكن أن يؤدى ذلك إلى ضياع حقيقة 
النص وتشويه ماهيته كا خشی المدوجسون من حول المفاهيم والصطلحات 
النقدية» فجزء من هذه الحقيقة كامن فى الاستجابة الحارة التدفقة لا تشير إليه 
اللغة أو عرض علیه؛ وماهيئه تتجل فى الرصيد الوازی له فى بنوك الابداع 
والعرفة» وطه حسين نموذج حصب ومتجدد لاختبار مفاهيم القراءة وأنماطهاء 
فهو حالة خاصة وبارزة لا يفعله القارئ العصرى فى تراثه وواقعه حيث يعيد النظر 
فى كل شیء يرفض السلیات حتى ينشئ مكانها منظومة أخرى من المبادئ التى 
تحمل تناقضها فى صلب کیانها» فيعود إلى إقرار بعض ما آنکر وإنكار بعض ما أقر 
فى حركة دائبة هى الشاهد الوحيد على حيويته وتوهج حقيقته الثقافية وال بداعية 
معا. 

لكننا قبل أن ندخل عالمه يجمل بنا أن نتوقف قليلا لقراءة أسطورته» وتتمثل فى 
الدرجة الأولى فى تغاير الدال والدلول» فقد كان المفترض فيه أن يكون واحدا من 
الأزهريين المكفوفين المشتغلين بالدين والنکفتین على ذواتهم ؛ ينحصر عالمهم 
وطموحهم فیا تقع أيديهم عليه لایشعر بهم أحد ولا يتركون أى أثر؛ لكنه مزق 
إطار هذه الصورة التقليدية ليقدم نموذج الدكتور المثقف العالی المشتغل بإصلاح 
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الدنیا وتحريك الجتمع وقيادة الفکر والثقافة . ترك قراءة القرآن ف المْآنم واشتغل 
بالسياسة والاحزاب وإدارة الحياة الجامعية» نبذ العجز وال زهد وتحدی القیود 
لیفجر آکبر طاقة روحية یمکن للأدب أن يضىء بها الحياة ويعيد تفسير الکون 
والتازيخ . أصبح أسطورة حياتنا الأدبية والثقافية والتعليمية فى القرن العشرين » 
المثل الأعلى للشباب» وحتى للہنات كما تقول نوال السعداوى فى مذكراتها - 
بنظارته الداكنة وبسمته الماكرة وصوته اللجش المادئ العميق» وقد كان توفيق" 
الحكيم عندما يريد أن يحدد المسافة التی تفصله عنه والناجمة عن هذه المفارقة 
الكبرى يصفه دائبا بأنه « الشيخ طه» کی يذكرنا بأنه على عكسه « أفندى أصيل» 
لم يضع العمة على رأسه فى يوم من الایام . وهاهى أسطورة طه حسين مازالت 
مشتعلة بعد قرابة ربع قرن من وفاته » وتعقد المؤتمرات المحلية والدولية لذكراه 
وحتى لذکری أحد كتبه» نقيس بها حركة الزمن والافکار» ونطرح عليها قراءاتنا 
للثقافة والعلم والحياة والفن کی ندرك موقعنا فى مدار النهضة وفلك التقدم » کی 
نتأسّى به أحيانا ونأسى له أحيانا أخرى » کی نفهمه مرة ونفهم آنفسنا مرات» کی 
نقرأه طورا ونقرأ ذواتنا فيه أطوارا أخرى على حد عبارته الأثيرة . 


کسر التاثیل : 
على أن أجمل مافى هذه الأساطير الجديدة هو آننا نصنعها ثم نأکلها بعد ذلك . 
نقيم ها التماثيل ولانلبث أن نكسرها عند الضرورة فوهم الخلود وثبات القيمة 
مدمران لحيوية الشعوب» ونقد الرموز وتفريغها من المعنى خطوة ضرورية لإعادة 
شحنها بمعلى جديد پتشاسب مع كل مرحلة. وزالت آذکر,عندما كنت شابا 
أدرس للدكتوراه فى أسبانيا خلال الستينيات» وتوطدت علاقتى حينئذ برسام 
أمريكى اعتلق الإسلام وتخصص ف رسم لوحات رقص الفلامتكو ومصارعة 
الثيران» وعقدت معه صفقة نلتقى بمقتضاها مرتين فى الأسبوع ليتمرن على اللغة 
وأتمرس بنطق الإنجليزية فى منزله الذى بناه من خلفات القصور العربية 
الأندلسية» وحدث فى تلك الفترة أن انتشرت قصة علاقة جاكلين ‏ التى كانت 
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لاتزال تسمی کینیدی - باللیونیر الیونانی آوناسیس وأبديت أسفى الشدید 
لتحطم الصورة التی رسمت هما فى الوفاء الوقور والحزن ابحمیل على الرئیس الشاب 
الخطوف غدرا» وإذا بصدیقی الفنان یقول لى پانجليزية أحاول الاحاطة بها : على 
العکس من رأيك اما هذه الأساطير الجديدة لا بد من بطاها » نموذج الوفاء 
غير حقيقى فى الجتمع العاصر وهو أكذوبة صحفية كما أن صورة کینیدی ذاتها 
أكذوبة » ومن الخير لنا ولتیار الحياة ذاته أن نتعود الصدق والنقد وهتك المالة التى 
تحيط بالشخصيات المحبوبة . عندئذ أدركت أحد الفوارق الجوهرية بين مجتمعاتنا 
العربية وثبات القيم فيهاء وتلك الجتمعات الغربية التى لاتنظر إلى ا ماضى وهی 
تلهث فى حركتها للمستقبل » وأدركت أننا فى اليوم الذى نكسر فيه بعض تماثيلنا 
السياسية والثقافية نكون قد أصبحنا على مقربة من إيقاع الحياة المعاصرة فى العالم 
اليوم . 

والكتاب الذى احتفلنا بمرور سبعين عاما على صدوره لطه حسين وهو ال 
الشعر الجاهل» خبر دليل على الطبيعة الموقوتة لقيمة التاثيل الكبرى فى الحياة 
العصرية» فالقولات التى يتضمنها فى جملتها لم تعد لها أهمية تذكر الآن» فإنكار 
الشعر الجاهل برمته يهد يبز شعرة فى مفرق أحد » على حد عبارة المتنبى ا جب 
والقضية الأساسية فيه وهی تحرر البحث العلمى من سيطرة الفكر التقليدى 
أصبحت مسلمة لايناقشها عاقل مشتغل حقيقة بالبحث والعلم» لا بالایدیولوجیا 
والتضليل» وتعدد صور العرفة دون تداخل بينها أو هيمنة لأحدها على الجال 
الآتعر أصبح من الأولويات المعترف بهاء فالژرخ يقيم تصوره للماضى على أساس 
النقوش والآثار والدلائل المادية التى تنتج علا بخضع للتكذيب والتعديل يوما بعد 
يوم فى معرفة نسبية 'متنامية » وهذا لاشأن له بالدين ومعتقداته الراسخة المستقرة » 
وقد مضی عصر افتعال التعارض بين العلم والدين وتقييد حركة الأول باسه 
الثانی » فسباق المعرفة العصرية وضرورة دحولنا دائرة إنتاجها يجعلان إحداث هذ 
التعارض تدميرا للثقافة العربية ورهانا خاسرا على مستقبلها لا يمكن التسامح 
فیهیا . فقراءة طه حسين لتاريخ الشعر الجاهلى على ما أثارت من حساسيات قد 
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دخلت صلب الفکر العربى الحدث وتجاوزها الباحثون من بعده» لایمکن أن 
تظل نموذج القراءة الستقبلية للتراث القدیم » أصبحت فى ذمة العلم با 
استحدث پعدها من تصویبات واکتشف من معلومات وبیانات» ما يجعل قیمتها 
تاريخية فحسب» ترتبط باللحظات الشورية فى حياة مصر وسعیها إلى التحرر 
والتقدم إلى الاستقلال عن الاضی وعن الغیر» وإلى الاشتباك فى الآن ذاته مع حركة 
التقدم العرفی فى العلوم الانسانية والطبيعية » والساهمة الفعالة فى تنمیتها والافادة 
العملية من معطياتها التی تنتظم مستویات الحياة بأسرها . 


صور القراءة : 
يعود طه حسین عام ۱۹۵۱ إلى تقدیم طبعة ثانية من کتابه الأول الذی كان 
آطروحته للدکتوراه فى الجامعة الصرية « تجدید ذکری آبی العلاء » فیکتب بعد أن 
بلغ الشانية والستین من عمره شارحا السبب الرئیسی فى (عادة نشره لأنه « یمثل 
طورا من آطوار حياتى العقلية وأنا رجل شدید الاثرق آحب أن أكون واضحا 
لعاصری ولن يجيئون على إثرى من الناس وضوحا تاما فى جمیع ما اختلف على 
نفسی من الأطوار » وهذا الکتاب يمشل حیاتی العقلية فى الخامسة والعشرین» 
فلا بلس بإظهار هذا النوع من الحياة للناس »© . 
ومعنی هذا أن الجهد العلمی البارز فى تأليف الکتاب والالتزام فيه بشروط 
المنهج التاریخی الدقیق لايجعلان مزیته أنه يقدم صورة لأبى العلاء المصرى مها 
بلغت درجتها من الوضوح والصدق» بقدر ما تصبح أهميته ذاتية خاصة لدی طه 
حسين ؛ یسجل طوره وهو فى الخامسة والعشرین من عمره» لم يختلف إلى غير 
الأزهر وا لجامعة المصرية من بيئات أكاديمية ولم يعرف سوى المجتمع المصرى 
وأفكاره أوائل هذا القرن» فالكتاب على هذا صورة للمؤلف وقراءة نموذجية 
عاكسة لصاحبها تبرز فيها شخصيته وخواصه العقلية والنفسية أكثر بما هو صورة 
لموضوعه الذى يبحث فيه » أى أن الذكرى التى يجددها هذا الكتاب ليست فى 
حقيقة الأمر ذكرى أبى العلاء بقدر ماهى ذكرى طه حسين نفسه فى هذه المرحلة 
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المبكرة من حياته» وما يؤرخ له فى الواقع ليس الشعر العباسی کا تبلور فى أفق 
المعرى وإنها هو رؤية طه حسين وأبناء جيله لهذا الشعر وحساسيتهم تجاهه وطريقة 
تذوقهم له والقضايا التى تشغلهم عند قراءته وإعادة تشكيل عاله . 

ولأن طه حسين كان يؤمن کا يقول فى مواقف عديدة بأن الحياة فى تغير مستمر 
والعقل فى رقى متصل » والإنسان متواضع مهما تبلغ به الكبرياء فإنه يرى أن 
القراءة لا فضى على تسق واحد» ولا تعنى قبول مايسطره الكتاب والتسليم به » 
بل تتطلب اتخاذ موقف نقدى ما نقرأ« فليس على النوابغ بأس ألا نقبل منهم كل 
ماتركوا لنا» وإنا علينا نحن البأس كل البأس ألا نقرأهم ولا نفهمهم ولانتقدهم» 
ولا نصدر فى حکمنا علیهم عن القراءة والنقد والفهم ». 

ونی حدیثه عن صوت أبى العلاء ‏ هذا الذى أطال صحبته ومعاشرته ‏ يربط 
طه حسين بين حرية القاری فى القبول والرفض ومستويات الكتابة ذاتها فیما تتطلبه 
من درجات المعرفة لدى دوائر القراءة المختلفين فائلا : « قد عرفت أبا العلاء إلى 
خاصة الناس وأحب أن أعسرفه إلى عامتهم. . فلو نشرت اللزومیات فى عامة 
الثقفین لما فهمها أكثرهم؛ لأن أبا العلاء لم ينشئ اللزوميات لعامة المثقفين » بل 
لست أدرى » لعله أن يكون قد أنشأها لنفسه وللذين يرقون إلى طبقته من 
أصحاب العلم الكثير والبصيرة النافذة ». 

فإذا كان للتصوص مستوياتما فى الكفافة والخفة. فى الصعوبية والیس فى 
الابتلاء بالإشارات الثقافية والإيماءات التاريخية والاكتناز الدلالى فان القراءات التى 
تسبح فوقها لابد أن تكون بدورها ذات مستويات عديدة؛ وبوسعنا أن نضيف 
اليوم بمصطلحاتنا المحدثة أن هذه الستویات تختلف طبقا لدی اتساع ١‏ أفق 
التلقی» أو « الانتظار؟ أى بمدى تراكم اخبرتين المعرفية والجمالية لدى القارئ» 
ومدى قدراته على استيعابه وفك شفراته المتشابكة. 

وعلى كثرة ما يتحدث طه حسين عن العلم ومشروعه وشروطه ومناهجه فإن 
إدراكه العميق للطابع الإنسانى لعمليات القراءة كان يعتبرها دائ أمرا آنيا جخضع 
للصدفة ویتشکل حسب الوقت والزاج» ويتبع فى الدرجة الأولى الوجهات 
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الفاعلة فى حركة الجتمع وظروفه الكانية والتاريخية » ففکرة الصدفة هى اشامش 
الصغير للحرية التی پیارسها القارئ فى الاختیار اعتیادا على حدسه وشعوره 
الباطنى. ويتمثل طه حسين بكلمات الشاعر الناقد الفرنسى الشهير ١‏ بول 
فاليرى» فى حديثه عن الفنان التشکیل « دیجاس» قائلا « ليست حياة رجل من 
الناس آخر الأمر إلا مصادفات يتبع بعضها بعضاء والا استجابات تقريبية 
للأعراض الطارئة ۱ هذا الجمع الدقيق بين الحرية والضرورة فى مفهوم الصدفة 
المحسوبة هو الذى يتمثل فى الفعل الثقافى الإبداعى فى جوهره . 

وهنا نلاحظ ضيق المسافة الفاصلة بين القراءة والكتابة عند طه حسين » 
فکلاهما بجسد الاعر ويتجلى فيه » ليست القراءة لديه سوى هذا الصوت المادئ 
الذى يتناهى إليه من جليسه» كا أن الكتابة تتمشل بدورها فى هذا الصوت 
الواضح العميق الذى يتدفق منه إلى هذا الجليس ذاته فى حظات أخرى» الأمر 
الذى يجعل الشخص والفضاء حاسمين فى تشكيل كل من القراءة والكتابة فى فعل 
متجانس متوحد لديه » يخضع لتأثير الزمان والمكان ويعد صورة للشخص فى 
وقت محدد؛ تنطبع بحالاته وتخضع لتقلباته . يقول طه حسين فى مقدمة كتابه امن 
بعيد) الذى أملاه فى أوربا. ١‏ قد يظهر للنظرة الأولى أن بعد المكان لا يؤثر فى 
كتابة الكاتب» ولكنك إذا قرأت هذه الفصول فستتبين فى غير شك أن النأی عن 
الدار والتتقل فى أقطار الغربة يثيران فى نفس الکاتب من العواطف والخواطر مالا 
تثيره الإقامة والاستقراره وما يبيئان تبيئة خاصة للشعور والحس » وللتفكير 
والتعبير مالا يستقيم له حين يكون مقی) مستقرا فى داره بين أهله ومواطینه یری فى 
كل يوم مثل ما كان يراه من قبل لاتكاد تختلف الظروف التى تحيط به إلا اشتلافا 
بسيرا بطيئا لايكاد يحس» . وإذا كان بعد المكان يعطى طابعا خاصا لكتابة الكاتب 
فإن لاپلبث بدوره أن يصبغ قراءة القارٌ بلون مميز» فیا نقسرأه فى السفر يختلف عبا 
فقرأه فى الإقامة» وهكذا بقية أحوال الإنسان وظروفه حياتية المتخيرة . 


أدب القراءة : 
ومن أهم الملامح المميزة لنموذج القراءة عند طه حسين أنه وهو الوجه العر 
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للإملاء / الكتابة يعد من قبيل الأدب وسماث الأدباء» فأظهر خصائص الادیب 
عنده حرصه على أن يصل بين نفسه وبين الناس ۰ فهو لا حس شيشا إلا آذاعا 
ولایشعر بشیء إلا علنه وهو إذا نظر فى كتاب أو خرج للتروض أو تحدث إلى 
الناس فأثار شىء من هذا فى نفسه خحاطرا من الخواطر أو بعث فى قلبه عاطفة مره 
العواطف أو حث عقله على الروية والتفکیر لم يسترح ول يطمئن حتی يقيد هل 
الرأى أو تلك العاطفة أو ذلك الخاطر فى دفتر من الدفاتر أو على قطعة موه 
القرطاس كمأ يقول في مقدمة ١‏ أديب». 

ومعنى ذلك أن دائرة التواصل الأدبى إنتاجا واستهلاكا ؛ كتابة وقراءة » هی 
دائرة الحياة الأدبية » وهی شديدة التوازى والالتصاق بالحياة اليومية» فالذين يقعو' 
ضمنها يعيشون للأدب وبالأدب » سواء کانوا عند طرف الإنتاج أو التلقی» 
فالأديب يمارس حياة عامة بمقدار ما بیارسها القارئ عندما يتصل بعمله . 

وبالإضافة إلى ذلك فإن هناك مفهوما آخر فى نظرية القراءة أوشك طه حسین 
أن یقترب منه فى ممارساته العملية التى كان يسجلها بعضوية شديدة > وهو مفهوه 
١‏ نقطة الرؤية التحركة » الذى يعد فكرة ضرورية لتوصيف عملية التلقى الأدبى 
بدفة ؛ إذ إن النص فى حقيقة الأمر لايمثل سوى جرد افتتاحية لإنتاج العنی » 
وحالات الكفاءة الفردية للقراء هى التى تؤدى إلى ١‏ تجهيز) العمل الأدبى» وعلر 
التحليل أن يشرح أفعال الفهم التى تنم بها ترجمة النص إلى وعی القارئ . ولسنا فى 
موقف يسمح لنا أن نتمثل النص فى حظة واحدة ؛ على عكس مايحدث عند تلقى 
الأشياء المادية» وبهذا فإن النص يختلف عن الأشياء التى نتلقاها باعتبارها كلا 
أمام نظرنا فى أنه لا يمكن انفتاحه کموضوع إلا فى الرحلة النهائية للقراءة » وهد؛ 
مايجحدد خصوصية فهم الموضوعات الج الية للنصوص الأدبية . 

هذه النقطة المتحركة فى رؤية الأدب هی التى يشير إليها طه حسين مثلا عندما 
يكتب فى ختام صحبته للمتنبى قائلا « نبا أريد أن الاحظ أن هذا الکتاب إن 
صوّر شيئا فهو خليق أن يصورنى أنا فى بعض لحظات الحياة أثناء الصيف الماضى 
أكثر ما يصور المتنبى . . کہا أن ديوان المتنبى إن صور شيئا فإنيا يصور لحظات مر 
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حياة التنبی لا أكثر ولا أقل . كا آنك لا تستطیع أن تزعم آنك تستخلص من هذا 
الکتاب صورة صادقة لى تطابق الاصل وتوافقه » بل لا تستطیع أن تزعم آنك قادر 
على أن تستخرج من کتبی كلها صورة صادقة لى تطابق الأصل وتوافقه » ف نت 
کذلك عاجز عن أن تخرج من دیوان المتنبى صورة صادقة تلائم حياة لتبی كما 
كانت تجری فى النصف الأول من القرن الرابع ا هجرى ». 

ومع ما فى هذه النظرة من طابع تجريبى يرتبط بفلسفة الظواهر التى سادت 
طيلة القرن العشرين فى التحليل الجمالى» فإن طه حسين قداستقاها من خبرته 
المباشرة فى مارسة حظات القراءة النقدية وتأملها باعتبارها حظات وامضة سریعة» 
تتقاطع بالصدفة مع نتاج حظات أخرى وامضة فى الكتابة الأدبية الشعرية 
والنثرية» فینجم عن هذا التقاطع فعل ابداعی خلاق مکتمل الداثرة ةف شبكة 
التواصل الإنسانى » يخضع بدوره لد رجات عديدة من التی هی بين الطرفین» 
ويفضى فى حالات كثيرة إلى التحاور والتجاوز» تتجلى فیهیا الذات عبر الموضوع › 
ویتکور فیهما الخلق الابداعی للإنسان وهو يعيد تشکیل الکون بالکتابة» وتشکیل 
الکتابة بالقراءة» فى نموذج متعدد الستویات يشف عبا یفعله الفن فى حیاتنا 
عندما يجعلها آثری وأعمق وأكثر امتلاء بالعنی والجمال . 
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الاسلوب السینمائی فى شعر آمل دنقل 


كلام الصورة : 

كان الشعر دائما ١‏ صورة الكلام» الناجمة عن اتساق أوضاعه اللغوية » بحيث 
تأتى مباطنة لأشكال إيقاعية جميلة » ومحققة لبعض اللمحات المتخيلة كأنها 
مرئية . غير أن كشافة حضور الصورة فى العصر الحديثء وإلحاحها على ذاكرة 
البدع والمتلقى» بعد أن أصبح الفن السابع « السينم)» وولداه ١‏ التليفزيون 
والفیدیوا غذاء يوميا لكل البشر» قد خلقا وضعا جديدا احتلت فيه العناصر المرئية 
بورة حافزة فى تكوين « المتخيل الشعرى»» بحيث تعززت بطريقة حاسمة ١‏ ثقافة 
العين» وفرضت نتائجها على تقنيات التعبير الفنى فى الشعر» حتى استحال لدى 
بعض كبار المبدعين إلى « كلام الصورة) . 

ولعل أمل دنقل - فى قراءتنا التجددة له - أن يكون نموذجا مبکرا هؤلاء المبدعين 
المحدثين ء الذين استوعبت حساسيتهم امبحيالية تلك المتغيرات النوعية فى المتخيل 
الفنی » واستطاعوا أن يترجموا وعيهم بها إلى تقنيات . خاصة أن خبرته العميقة 
ومعايشته الحميمة للغة التراث العربى وإيقاعاتها الكلاسيكية قد جعلتاه قادرا على 
صناعة هذا( المزيج» بين صورة الكلام المعهودة وكلام الصورة الجديدة. وظلت 
هذه النقطة الحادة تستقطب طاقته وتمثل بؤرة انصباب أسلوبه » دون أن تنازعها 
عوامل أخرى تطغى عليها وتزيحها أو تشتتها کا حدث عند « نزار قبانى » الذى 
تمثل قبله مقتضيات التعبير السينائى الحركى ۰ ووظفها بشكل مافى قصائده 
الأولى» لكن شبقه الحسى وافتتانه بظاهر الأشياء وضعف علاقته بالتراث القديم » 
كل ذلك لم يتح له أن يقدم الأسلوب السینیاتی فى الشعر كا فعل أمل دنقل . 

ويتعين علينا حيتكذ أن نستجلى مظاهر هذا التطور الجديد فى بنية الفكر 
الشعرى العربى » ونكشف عن تعالقاته المختلفة بعوالم الفكر الثقافى المحدث» 
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نخاصة مایتصل منها بصورة الذات احي‌اعية وموقفها الاسترائیجی من الآحرین » 
حيث لعب شعر أمل دنقل دورا بط ولیا فى تمثيل الضمير القومی فى فترة تحولات 
أليمة» جعلته يلقب بأمير شعراء الرفض السياسى » لا سیصبح بعد عقد واحد 
من السنین الشیء المعقول والقبول فى اسلياة العربية» وهو ۱ التصالح الستحیل) 
مع العدو التاریخی » و |عادة تشکیل صورة الذات مرة آخری . لکن الطابع 
الزمانی الحميم لهذا الشعر يجعله وثيقة فنية بالغة الأهمية على صراع التغیرات بين 
السياسة والثقافة » واحتفاظ البنية الثقافية بصلابة فائقة تقاوم بها التشکلات 
الهلامية لعالم السياسة المتقلب . 


وتأتى قصيدة ‏ كلمات سبارتكوس الأخيرة » لتمثل النطلق الواعد هذا الس 
الحداثى فى التعبير الشصری» فهى نص مدهش لشاب ۸ يتجاوز العشرين من 
عمره ‏ کتبت عام ۱۹۱۲ -يتبنى فيه مشهدا سينائيا لفيلم عا مى شهير» ويصب 
فيه كلماته المشحونة بأيديولوجيا الحرية والمخنوقة بالواقع المكمم شا فى الحياة 
المصرية إبان ذروة المد الناصرى العام » عقب أول انکسار فادح له بانفصال القطر 
السورى وما أحدثه من تمزقات فى وجدان الشباب العربى مع تحريم التعبير المشروع 
ويبتدع أمل دنقل فى توزيع قصيدته إلى مقاطع مصطلحا جديدا هو كلمة 
اامسزج» التى تشير إلى الصوت الناطق فى القصيدة» لكننا عندما نتتبع حركة 
الأصوات بدقة نجدها جميعا تعود إلى صوت واحد هو ١‏ سبارتكوس» ذاته » 
باستثناء المقطع الأول التشح بشىء من الإبهام ؛ إذ يمكن أن يكون تعليقا محايدا 
لصوت القصيدة تتحدد به وجهتها فى الرصد» وتتبأر دلالتها المركزية فى الرفض 
ليتم عرض بقية وحداتها الدلالية على هذه الخلفية وتفسيرها طبقا ها . فكأن المقطع 
الأول الذى يمثل انفتاح المشهد السينائى يفرش بصوت غير منظور» منبعث من 
مكان آحر» الهاد الفكرى للموقف » قبل أن ينطق الجسد المصلوب واصفا وضعه 
فى الزج الثانی» وموجها حديثه للقيصر ف الزج الثالث » ثم مناشدا إخوته من 
البشر الرقيق فى الزج الرابع » بها يجعل القطع الأول هو التمهيد الموجه للمعنى فى 
o‏ 


المقاطع التالية ؛ وهو تمهيد مستفز وجلیل إذ يقول : 

الجد للشيطان . . معبود الرياح 

من قال لا » فى وجه من قالوا !نم » 

مسن قال«لا)ا.., فلميمت 0 

وتأتمی الجملة الأولى الصادمة « المجد للشيطان » لتحل محل العبارة الدينية 
الشائعة « الجد لله فى الأعالى» التى هبطت إلى الارض مع السيد المسيح بعد 
انتکاس ثورة العبيد بواحد وسبعين عاماء أى أن اللحظة الى انتصر فيها القیصر 
على الحرية كانت ذروة جد الشيطان. لكن القصيدة لا تثير هذه الدلالة المتتظمة 
فى النسق الأیدیولوجی السائد » فهى لاتتواطأ مع أى نوع من السلطة الدينية أو 
الدنية» بل تحفز فى ذاكرة الإنسان إلى التمرد الأول لإبليس وعصيانه للرب» 
لتجعله بداية الرفض للسلطة القاهرة والتحريض على سلوك طريق الحرية الأليم» 
فیتسع اسم الشيطان لبشمل ١‏ سبارتكوس» بمقدار مايتأله القیمس كما یتسم 
لیتضمن صوت الشعر ذانه» إذ يحتضن منظوره الرجيم ويتبناه فى العصر الحديث 
نشدانا للحرية بكل ثمن . 
الشيطان والإشادة بتمرده » فقد قدم « العقاد) من قبله فى اترجمة شيطان ١‏ مسيرة 
رومانسية موازية للسير الغربية التى طالا تغشت برمز الشيطان نكاية فى عقلانية 
الكلاسيكية واستقرارها القيمى الخانق» إلا أن الشاعر الشاب ينجح فى رسم 
حدود العركة عندما پقیمها بين فريقين » فریق ۷۱ وفریق انعم». ویمنح الخلود 
الحقيقى لاصحاب التضحية الأليمة والوعی الشقی بنسئولية الرفض وعذاباته . 
وإذاكان هذا المج الأول يعبر هکذا باقتصاد لخضوی شدید عن تعلیق عام غير 
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منظور على الشهد الذى سیتحدث فيه المصلوب» فانه ینظم جال إدراكنا له على 
مستوی الکان - وهو جوهری فى منطق الصورة المرئية ‏ عندمایضع كل طرف فى 
مواجهة الاح ويحسم اختیاره فى الوقوف فى صف أحدهما على مسرح الأحداث 
البصرى . فالاییات على صبغتها الفكرية لاتتردد فى تنظيم مدركاتنا الحسية طبقا 
لتصورنا عن العالم ا لخارجى » لاتمضى وراء مجردات قيمية» بل توزع الأدوار على 
جانبى الشهد. صانعة مفارقته الكبرى» وهی تؤكد أن الذى نراه مصلوبا هو 
الذى سيحيا ويظل روحا آپدیا وأن من وهبه الموت هو الذى سيسقط فعلا فى 
العدم والفناء . 

وتظل المفارقة فى التعبير هی الغالبة على القصيدة عبر مستويات عديدة إذ 
تستخدم أسلوب الزج الدرامى وليس فيها تعدد الأصوات» بل جرد ترجیع 
ومراجعة للذات » وتضع قناع التراث الرومانى وتقصد العصر الحديث» وتدعو فى 
إلحاح إلى الخنوع « علموه الانحناء» وهی بالغة الثورية » لأئبا من وراء کل ذلك 
تختار قيمة إنسانية كبرى توجه مصائر الأمم فى التاريخ وتؤرق الإنسان كل يوم» 
وهی قيمة الحرية؛ لكنها تفعل ذلك كله بشكل بصرى عندما تجعل كلامها هو 
كلام الصورة الماثلة فى مشهد « سبارتكوس» وهو مللى العنق على مقصلة القيصرء 
يقول شعرا؛ أى يقول كلاما ويقصد كلاما آعر. فكأن المجاز اللغوی ينتقل فى 
القصيدة ليصبح مجازا مرئياء فهذا الصلوب الميت هو الذى ماتزال ترن كلماته فى 
سمع التاريخ» وهو عندما يطلق وصيته لأبناء الأجيال التالية کی« يتعلموا 
الانحناء؛؛ |نما يؤكد عكس ذلك بالضبط بسخرية غير مريرة وإن كانت حارقة . 
ونلاحظ من جانب أخحر أن هذا المشهد وان انتزع من التراث الرومانى إلا أن 
یمتص ف ثناياه كثيرا من المشاهد الاأحرى العربية القريبة من وجدائناء إد 
يستحضر هذا المصلوب الآخر الذى قال عنه الشاعر : 

علو فى الحياة وف المات فا أنت إحدى العجزات 

مبرزا قيمته الفردية فحسب ‏ كا يستحضر کل شهداء الحرية المصلوبين مثل 
الحلاج والسهروردى وغيرهما » لكن تظل المفارقة البصرية المتمثلة فى كلمات الشعر 
هى التقنية التعبيرية الغالبة على هذه القصيدة . 
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جديلة النسيج السردی : 
إذا كان السرد القدیم رخوا ضعیفا فذلك لأن نسیجه كان يمتد غالبا فى اتجاه 
واحد ۰ فلم یکتسب قوته ومتانته إلا عندما انتظم فى جدائل متخالفة عبر تقنیات 
الاسترجاع والاستباق . وانکشفت بداهة هذه الآليات عنبدما ترمت إلى لغة 
السینا البصرية فى « الفلاش باك» حتی نسب إليها وان كان من ابتداع مخيلة 
الروائیین من قبل . وعندما یأتی شاعر حدائی فنیا مثل أمل دنقل فى واحدة من 
آشهر قصائده- التی اعطت اسم دیوانه الأول ١‏ البکاء بين یدی زرفاء الیمامة» 
يأتى لیعبر عن موقف دقیق مركب من النقد الجارح للسلطة الناصرية إثر نكسة 
بونیو - دون شمانة حمقاء كتلك التی جهر بها بعض آعداء التقدم - فانه يختار منطق 
السرد فى تکوین الشاهد » مستهلا قصیدته ( بکادرا حدد : 
آیتها العرافة القدسة. . . 
جثت إليك مشخنا بالطعنات والدماء 
أزحف فى معاطف القتل وفوق ابثث المكدسة 
منکسر السیف؛ مغبر الحبين والاعضاء 
ثم تنهمر فى مخيلته مشاهد الاسترجاع الوجع جماره الذی كان يهم بارتشاف الاء 
فیثقب الرصاص رأسه» وصرخة المرأة بين السبی والفرار؛ والطفلة المشاكسة التی 
كان آبوها الجندى برطب شفته باسمها قبل أن يموت عطشا فى الصحراء» وماضی 
الصمت والخرس والعبودية للمواطنين قبل أن تستشار حميتهم وفروسيتهم المهدرة ) 
فتنبت المفارقة الفادحة من دعوتهم للموت بعد نسيانهم فى الحياة. ثم تغيب ۱ عين 
الكاميرا» الشعرية فى رقية صوتية » وهی تردد بيت الشعر القديم المفعم بالرمز 
السحرى : 
ماللجال مشيهاوئيذدا 
آجندلا يحملن آم حدی دا 
وتنطلق لتندد بتجاهل تحذيرات العرافة الشاعرة وماترتب عليه من ضياع حتی 
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آصبحت وحيدة عمیاء» إذ لاتزال مظاهر البلاهة والترف وفقدان المسئولية هی 
السیطرة . لکن الهم فى هذه امديلة السردية أنها دائما زج حظة التبئير الوصفی فى 
موقف صوت القصيدة آمام العرافة - وهی حظة مرئية ناطقة - بكل التداعیات 
الستحضرة عبر تقنية الاسترجاع المتواترة» وما ینتجه جاور الصور وتحاور الحالات 
من بروز الدلالات التاريخية للمشهد» وأهم من ذلك ماتنتجه هذه الحركة بين 
مشاهد متخالفة من تجسيد صورة الموقف وتلوينه ومثوله جماليا فى وعى المتلقى 
الذى يقوم بدوره بإنتاج معناه , 

على أن هذه الجديلة السردية الموظفة شعريا عند أمل دنقل لاتکتفی بمضاعفة 
ثنيات البعد الزمانى » بل تعمد أحيانا إلى مضاعفة بعد المكان باستثمار بعض 
الحيل الفنية للمسرح ‏ أبو الفئون فنرى فى قصيدة أيلول سوهى مؤرخة فى سبتمبر 
7 تجربة مثيرة لاستخدام الصوث والجوقة فى قصيدة غنائية مع تخالف 
أوضاع المخنطاب على النحو التالى : ' 

صوت ( جوقة خلفية ) 

أيلول الباکی فى هذا العام ' ' ها نحن يا أيلول 

يخلع عنه فى السجن قلنسوة الإعدام ندرك الطعئة 

تسقط من سترته الزرقاء الارقام فحلت اللعنة 

يمشى فى الأسواق. . يبشر بنبوءته الدموية ف جیلنا الخبول إلخ . 

فتجاور العبارات مكانيا - بغض النظر عن ضرورة ترتیبها عمليا عند القراءة - 
يفترض تزامنها وتداخلها» مما يترتب على تعدد الأصوات الناطقة بهاء والسینا - 
بعد المسرح ‏ هى القادرة على هذا التزامن السمعى والتشكيلى » لأن اللغة الشعرية 
لا تقوى إلا على النطق بكليات متتابعة خطياء أما الفنون ذات البعد المكانى أيضا 
فهى التى تقيم شبكة من فضاءات متجاورة تصب فى مشهد مركب » وعندما 
يستعير الشعر منها هذه التقنية فإنه يوظفها لتكثيف لخته وتركيب آدواته فى مزج 
عميق بين جماليات المكان والزمان ينتهى إلى التوحيد بين الصوت والجوقة فى ختام 
القصيد الدرامى الناجح . 

۳۹ 


صياغة الونتاح 8 
بوسعنا أن نقول إن الونتاج ! يمثل فى لغة السين| مايقوم به النحو فى لغة 
الشعر من تحديد العلاقات بين الأجزاء المختلفة من فاعلية ومفعولية وفضلات 
مكملة » فهو إذن أبرز سطور ١‏ الأجرومية المرئية»» فلو شاهدنا منظر غرفة مبعثرة 
تتمدد فيها امرأة مختصبة مثلا وأعقب ذلك التركيز على وجه رجل يهم بالهروب من 
الباب فإنه لا يصبح لدینا شك فى أنه فاعل هذه الجريمة » لأن الونتاج قام 
بتحديد العلاقة عن طريق النقل والتعاقب فتجاور الصور هو الذى ينتج المعنى 
السينائى . وعندما يقوم المخرج مثلا فى فيلم « شباب امرأة» بالانتقال من صورة 
الشاب القروى الذى تغويه صاحبة النزل وتستنزفه جنسیا إلى « البغل» الذی يدور 
ف الساقية حتى يكاد يغمى عليه فان المجاز التمثيل يتم عبر المونتاج» فلو تأخر 
المشهد الثانى دقيقة واحدة لفقد سياقه وتبدلت دلالته » ولا يمكن للسرد السینہائی 
المكثف أن يتم بدون الونتاج . وهذه فيع يبدو لنا هی التقنية الملل عند أمل دنقل 
فى قصائده؛ شذرات من عوال مختلفة يتم قطعها ولصقها بإيقاع حسوب . وهی 
غالبا شذرات متخالفة_ كما قلنا ‏ فى الزمان والمكان » لكن صوغها فى سبيكة قولية 
واحدة؛ إدراجها فى أنساق متعاقبة بهذا الشكل دون سواه ۰ هو المكوّن الرئيس 
لبنيتها الجمالية . 
ولنقرأ نموذجا لذلك قصيدته « رسوم فى بهو عربى؛ التى تتکون من أربعة 
مشاهد وتعليق » يقول فى مستهلها: ٠‏ 
الللوح ةالأولى على الجدار 
ليل ال دمشق سس 
" من شرفة الحمراء ترو لغروب الشمس 
وكرمة أندلسية وفسقية 
وطبقات الصمت والغبنار | 


یتجمد المشهد التاريخى المنبثق من الزمن القديم برموزه وعلاماته فى قطعة مغبرة 
من الکان» فالمرأة التی تطل من شرفة الحمراء _آخر قصور غرناطة التى بقیت 
شاهدا على حضارة آفلة - هی سلیلة عبد الرحمن الداخل الأموی؛ ومن ثم فاسمها 
ليل الدمشقية . والنظر الذی تتأمله هو مغيب الشمس مع استمرار خیوطها فى 
الإثمار متجليا فى البرتقال» وهناك كرمة لم تندثر وفسقية لم تتوقبف عن الثول» مع 
ما يعلو المشهد من طبقات الصمت والغبار المتناثر عبر نقاط الکتابة . أما النقش 
المائل فى ذيل اللوحة فهو نفسه الشاهد التاريخى المحفور على حوائط الحمراء حتى 
الآن من شعار دولة بنی الأمر آخر ملوك الأندلس « لا غالب إلا الله ٠‏ يتم 
إحضاره للتنويع عليه وتفجير دلالاته المتراكمة . 
حتى هنا لايبدو آثر الفقد» ولا تجرحنا حقيقة الضياع وهو يحدث» فتأتی 
اللوحة الثانية خصيصا لتعييد الصوت الصارخ إلى مآتم الحمراء وتصل بها إلى 
أقصى درجات مأساويتها فى فقيد آخر يوشك أن ينضم إليهاء تأتى لتجعلها 
ناطقة ومتحركة تاريخيا : 
اللوحة الأخرى . . بلا إطار 
للمسجد الأقصى . . ( وكان قبل أن يحترق الرواق) 
وقبة الصخرة والبراق 
وآية تاکلت حروفها الصغار ! 
( مولاى لاغالب إلا النار ) 
هذا الضم الشتوم للمسجد الاقصی إلى صورة الحمراء هو الذى يبدد بمصير 
القدس» والسجد یتاکل ۰ فالرواق يحترق » والبراق يوشك أن بقلم منه؛ وآية 
«سہحان الذی أسرى» تآكلت حروفها الصغيرة حتى لم تعد مقروءة » وأصبسح 
النقش الوازی للنقش الأول يعطى الغلبة لدمار النار وغياب الله . 
افتران الشهدین فصيح » وإذا كان النقش يلعب مكانيا دور حرف التشبيه فى 
٤١‏ 


الربسط بين اللوحتين فإن تعاقبهیا لايترك مجالا للشك فى بلاغة التشبیه وسوء 
منقلبه» فالمونتاج يتكفل بإبراز ذلك » غير أن الشاعر يوظف ١‏ فائض الدلالة» 
الواضحة فى الشرح والتعقيب وهو يريد أن يمعن فى المشهد الثالث ليقدم ما يمكن 
أن نطلق عليه دينامية الضیاع» عبر لوحة أخمرى بعيدة فى الظاهر عن المشهدين 
السابقين : 

اللوحة الدامية الخطوط » والواهية اليوط 

لعاشق محترق الأجفان 

كان اسمه « سرحان» 

يمسك بندقية . . على شفا السقوط 

( بينى وبين الناس تلك الشعرة 

لكن من يقبض فوق الثورة 

يقبض فوق الجمرة ! ) 

كان ذلك قبل الانتفاضة » قبل انتظام الشعب الفلسطينى فى شورة الحجارة 

التاريخية » فكانت لوحة مقاومته الفردية الشتنة دامية وواهية فعلا كا تقول 
الأبيات؛ يتسلح ويترنح؛ ويستعين بالسياسة التى لاتجدى فتيلا دون القوة» 
والنقش الذى كان ينبثق من ضميره أخذ يتمثل فى نموذج المراوغة الشهير فى شعرة 
معاوية» لكده نقش باهت وضعيف حتى فى تركيبه اللغوی؛ فلا معنى لهذه ال 
«فوق؟ التى تعتلى الثورة والجمصرة» والثورة التى لم تشتعل كما ینبخی لحاء انیا هی 
بديل للتمرة فى العبارة الشعبية . الهم لدينا أن تعاقب هذه الصبورة ‏ ی مونتاج 
القصيدة ‏ إثر احتراق جانب من المسجد الأقصى يؤذن بإضرام النار فى بقيته ؛ 
ف‌ادام هذا هو فصاری جهد الشعب الغلوب فى مقاومته فالفناء هو مصيره » 
خاصة عندما تنضم إليها اللوحة الأحيرة» وهي ساخرة ماكرة إذ تقول : 

اللوحة الأخيرة 


۲ 


خريطة مبتورة الالجزاء 
كان اسمها « سیناء» 
ولطخة سوداء » 
تملا کل الصورة 
( الناس سواسية ‏ فى الذل- کأسنان الشط 
پنکسرون- كأسنان الشط 
فى لحية شيخ النفط ) 
إن عين الكاميرا فى هذه القصيدة تسجيلية » تكتفى برصد مشاهد من الواقع 
الماثل حينئذ وتلفقها فى منظومة متحركة تنطق عبر التعلیق التقوش» فهناك حوار 
بين اللوحات وبعضها بموقعهاء وهناك تفاعلان دلالى وتصويرى داخل كل لوحة 
بين النص والتعليق» وفى هذه اللوحة الأخيرة تتزايد دهشتنا لانحراف النقش عن 
اللوحة؛ إذ ماهى علاقة ضياع سيناء ‏ حيتئذ ‏ بافتقاد الساواة فى المجتمع 
العربی ؛ نتيجة لبروز نتوءات القوى النقطية المتخلفة التى تتكسر فى لحيتها أسنان 
المشط الإسلامى الشهير ؟ 
لكن لوتذكرنا أن العامل الاقتصادى كان هو الجوهرى فى ضعف التسليح 
العربى من جانب. وأن تخاذل القوی العربية عن استخدام سلاح النفط حتى 
ذلك التاريخ للضغط على الرأى الأمن العام العا مى لصالح الحق العربى لأدركنا 
أن مايبشه الخطاب الشعرى ‏ عبر تقنياته الفنية ‏ من توزيع الأجزاء وضمها بهذا 
النسق دون غيره إن هو رؤية يتقدم بها الفكر الشعرى للواقعين السياسى 
والاجتماعى » وإن كانت تبدو ساخرة عابثة فى ظاهر الامر إلا أنها مفعمة بحكمة 
التاريخ ودهاء الفن فى تعميق الوعى وتوجيه استراتيجيته . 
وتأتى الكلمات الأخيرة ا لمكتوبة على حد تصوير القصيدة ‏ فى دفتر 
الاستقبال» أى بعد انتهاء العرس الفاجع » بمثابة التعليق المرير والتذبیل الدامغ 
٤‏ 


للمشهد کله» بحيث تصبح إدانة للذات قبل أن تكون نقدا موجها لسلاحرین؛ 
هذه الذات الجاعية الجلودة : 

كتابة فى دفتر الاستقبال 

لا تسألى النيل أن یعطی وأن يلدا 

لاتسألى . . أبدا 

إنى لأفتح عينى ( حين أفتحها) 

على كثير . . ولكن لا أرى أحدا 

وتتراکم خلف هذه الكلمات الحبلى بالإشارات طبقات عديدة من النصوص 
الموازية» الوافقة لها والمخالفة» فالخطاب يتوجه فجأة إليها؛ إلى هذه الأنثى التى ۸ 
يرد ذكرها من قبل وان كانت حاضرة فى وجدان كل قارئ» نبا الوطن الأم » مصر 
وهی تستعطى النيل - ابئها البكر_لمندحها خصوبة الولود. ينكر عليها صوت 
القصيدة أن تظل معطاء فلا جدوى فى هذا الغثاء البشرى وأعداد النمل التى 
لانقوى على صناعة أحد يعتد به » فتظل الجموع بلا فائدة كما وصفها الشعراء؛ 
ابتداء من على بن الجهم الذى صاغ البيت الأحير ونوع عليه أمل » إلى أحمد عبد 
المعطى حجازی الذى نظر بعینه غياب الاحرین فى تجربة فردية يحيلها شاعرنا إلى 
قومية وطنية » ويظل هذا الغياب الفادح لالونسان كقوة محركة لتاريخ الشعوب - 
وسيلة القصيدة المثلى كى نستحضره وتحثه على الشول التاریخی والمثول الشعرى 
معا. 
ويلاحظ أن فائض الدلالة الذى أشرنا إليه والذى يجعل معنی القصيدة 

واضحا وفاضحا يتكئ على نوع من فائض الإيقاع أيضاء فهناك إسراف فى التقفية 
يربط القصيدة الحديثة بأفق الشعر العروضى الملتزم» ويوجه التباه القراء لنبرة 
التحريض الهيمنة على المشاهد . 
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الشاعر خرجا : 

لم یکتمل الفیلم الملحمى ‏ أقصد دیوان الوصایا العشر وأقوال حرب البسوس - 
فى مخيلة أمل دنقل » مثلیا لم تکتمل منظومة الأفلام التاريخية الأسطورية التی جهز 
ها الخرج العبقری شادی عبد السلام وأنجز بعض مشاهدهاء الامر الذی يجعلنا 
نوثر كى نتأمل أسلوب أمل دنقل فى |خراج شعره أن نعبر هذه الملحمة الناقصة 
ونتجاوز عن تخالفها مع الحس التاریخی مع قدرتها الفذة على تمثيل الضمیر 
الجماعى للذات العربية فى إحدى انعطافاته الخطيرة » لنقرأ قصيدة آخری تشبه ما 
أنجزه يوسف شاهين من أفلام عن سبرته الذاتية . 

فقصيدة الجنوبى ‏ التی تستمد منها زوجته عنوان سبرته ‏ ذات سیناریو بسيط 
تتم تنميته امالية خلال تنفیذه» فالخرج نفسه هو صاحبه وموضوع مادته ؛ إذ 
تبدأ بصورة شخصية تنقسم فیها الذات إلى شطرین : الطفل والرجل » فى مشاهد 
متراکبة» ثم یستعرض تاريخ أربعة وجوه لمثلین آخرین شارکوه سریره ولقمة خبزه 
وخفقات قلبه » يتعين على أصدقائه القربین تسميتهم بوضوح وإن لم تكن لذلك 
أهمية شعرية » وتنتهى القصيدةبوقفة أمام المرآة وحوار مع الحقيقة والأوجه الغائبة 
التى سبقته إلى مستقر الفناء. ومع أن الصورة فى هذه القصيدة أيضا هى التى 
تتکلم 4 والجديلة السردية مصنوعة بإحكام وتخالف عبر الفارقت وعملية مونتاج 
الشاهد متقنة » إلا أن سر القوة فیها یمود إلى تخطی ط الخرج وأسلوبه فى تأليف 
النص واختپار اسمه و دارة حرکاته» بحيث یقلب أوضاعه بين الانشاء والتقریر» 
بين الذکری والتأمل » بين اليوم والامس على وجه التحدید . 

يبدأ باستحضار الصورة التی ‏ یصنعها هو ی ات 
سياق يجعلها تنطق بدلالتها , 


صورة : 
هل أنا كنت طفلا . . 
أم الذى كان طفلا سواى ؟ 


هذه الصورة العائلية . . 
كان آبی جالساء وأنا واقف . . تتدلى یدای 
لاشك أن الصورة كانت تضم العائلة كلها » لکنه يبرز أباه ابحالس فى الضوء؛ 

ويسلط الكاميرا على يديه المدلاتين إلى جانبه وهو واقف ؛ ثم يغفل بقية الأفراد 
ويضعهم فى الظل » أليس فيهم النساء والأطفال » وهو جنوبی لایتبغی له أن يشير 
إليهم أو يسميهم ماداموا أحياء؟ على أن التساؤل الأول عن نفسه بصرى فى 
حقيقته » فهاهو یری شكلا صغيرا كان له وم يعد يملكهء مما يجعل تداعيات 
الوقف تفضى به إلى تأمل ماذا فقد من الطفل وماذا بقى له منه » لقد فقد مثلا 
عذوبة اللامح؛ وطيبة النظرة المترقرقة فى عينيهء ول يتبق له سوى اسمه؛ أو 
بالأحرى صداه لأنه لو التفت إلى هذا الاسم نفسه لاندهش له وتحولت ألفته 
الشديدة إلى إنكار » كا فعل لورکا عندما قال : 

لكم يبدو هذا غريبا 

'مثل أن أسمى فيديريكو !! 

لكن شاعرنا لا يسرف ف التأملات والتداعيات الميتافيزيقية . بل يلتزم بإخراج 

المشاهد البصرية وتحميلها مسشولية التعبير الفنی . فالصورة هى التى ينبغى أن 
تتكلم عنه . ومن ثم فإنه يركز عين الكاميرا على شج فى جبين الطفل كأنه ندبة 
التعرف فى الملحمة القديمة» وينتقل مسترجعا فى لقطة سريعة إلى منظر الدم وهو 
ينزف منه عقب رفسة الفرس له» هذا الدم الذى نزف من أبيه قبيل موثه . ثم 
ينتقل بالصورة إلى « كادر» آخر » إلى طريق مقبرة أخته ذات الربيعين » ولا يلبث 
الطريق أن يتلاشى غائ) أمام عينيه حتى يبرز وجهه مرة أخرى وهو يحدق فى 
الصورة لاكتشاف غربته وتذكر رفاقه الذين صاحبوه فى رحلة العمر واستحضار 
ملامحهم من ذاكرة الغياب الأبدى ليأتنسوا بالرفقة المفتقدة ونود أن ننتبه إلى مشهد 
الحوار الأخير فى مرآة هذه التصيدة لا لنرى ماذا يريد أن يقول الخرج فيها 
فحسبء ولكن لترقب كيفية إنتاجه لهذا القول : 

-هل تريد قليلا من البحر ؟ 
6١‏ 


إن الجنوبى لا يطمئن إلى اثنين یاسیدی : 
البحر_والمرأة الكاذبة 
سوف آتيك بالرمل منه 
.. . وتلاشى به الظل شيئا فشيئا 
فلم أستبنه 
-هل تريد قليلا من.الخمر ؟ 
- إن الجنوبى یاسیدی يتهيب شیئین : 


قنينة الخامر ‏ والآلة الحاسبة 
-سوف آتيك بالشلج منه 


وتلاشى به الظل شيئا فشيئا . . 


فلم أستبنه 


بعدها لم أجد صاحبی 
لم يعد واحد منهما لی بشی 


-هل تريد قليلا من الصبر؟ 
-لا. . فالجنوبى ياسيدى يشتهى أن يكون الذى لم يكنه , 
يشتهى أن يلاقى اثنتين : 
الحقيقة ‏ والأوجه الغائبة . 
ومن الواضح أن ا حوار يدور آمام المرأة » فهو بين شخوص عدة يمثلها صوت 
القصيدة بعد أن انشق على نفسه وتجاببت ثوابته مع متغیراته» وأصبح أصحابه 
مجرد تجليّات الاته العديدة» فلقد عشق البحر والنساء الكواذب» مع أن كليهما 
عنده مصدر للشك والمخوف» وأدمن الخمر المثلج وافتتن بيا تنتجه التكنولوجيا من 
آلات حاسبة مع قلقة الأصيل منهما . 
ولو وضعنا قوائم رأسية هذه الرموز وتقابلاتها الأفقية» ولن نرسم ذلك إشفاقا 
على حساسية القارىٌ»؛ لتجلت لنا بعض دلالالتها الخفية» فالبحر فى هذه المنظومة 
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یعادل الخمر والصب كما تتعادل المرأة الكاذبة مع الآلة الحاسبة والاوجه الغاثبق 
لا فى التقفية العروضية وفائضها الإيقاعى فحسب ‏ ولكن فى الارتباطات العميقة 
لكل مجموعة » فالأولى لانبائية فى استغراق الإنسان واستنفاد طاقته» والشانية 
حاسمة فى ارتباطها بحضارة العصر وتجلی الحقيقة الموجعة فيه . ومها ارتاب صوت 
القصيدة فى مناخ المدينة وأشفق منه فهو يشتهى أن يكون غير ما كان مع اعتزازه 
المغرط بتجربته المعيشة . 

لكن الهم فى كل ذلك أنه لا يقوله كلاما نحسب. بل ينشئ المشهد المصور 
الكفيل بالتعبير المرئى عنه» فالشخوص تتحاور أمامنا وتتحرك بشكل تمثيل؛ 
ويتلاشى الظل ہا تدريجيا فلا نستبين ملامحها . وهی فى حركتها قضى لتحضر 
أشياء هی التى تكوّن صلب العنی » لكنها أشياء متعينة يمكن أن نمسكها 
بقبضتنا مشل حبة الرمل وقطعة الثلج وومضة الحقيقة التى نوشك أن نلمسها . 
فلعبة الإضاءة التى يوظفها الشاعر لاتكشف عن الأشياء المادية فحسب. بل 
تغمر بظلاها المرهفة منطقة الحلم والشهوة لتجسد المشروع الإنسانى العميق 
لصوت القصيدة ورؤيته للوجود . وهی تصور كل ذلك بأدوات وتقئيات بصرية 
ولغوية تبرز إيقاع حياته الباطنية وجوهر إحساسه بالكون فى بؤرته الكلية الشاملة» 
بها جعل فن الكلمة يمتزج بجاليات اللغات التقنية الجديدة ويستشمر إمكاناتها 
التعبيرية . 
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قراءة فى ددوان التدين : 


البیاتی يمزق الأقنعة الشعرية 


بنی البياتى أسلوبه الرژیوی البارز فى الشعر العربی الحديث على أساس 
مجموعة من التقنيات التعبيرية المتازرة» تنهض من بينها تقنية القناع التى لفتت 
نظر نقاده منذ منتصف القرن » وتعتمد على نسج غلالة رقيقة من الوجوه الوضيئة 
فى صفحة الفکر الانسانی» واتخاذها شاشة عاكسة یعرض فوقها حكاياته 
وأساطيره» مباهجه وشجونه» روايتة للوجود وطریقته الخاصة فى صناعة حقيقته» 
بحيث يوهم النص بتعدد الاصوات الشعرية » بينما أصابع الشاعر هی التی ترك 
كل الأوتار وتنطقها با معزوفة الدلالية المتناغمة . 

وقد استطاع البیاتی بأسلوبه المتميز فى ترکیب اللغة وتوظيف الرموز أن يجعل 
من قصيدة القناع وسيلة لضبط أبعاد رؤيته للكون؛ وتشكيل نغمته الخاصة فى 
صياغة إيقاعه ‏ ليرتفع قليلا على جناح التخییل الفارق للسطح الدلالى اباش لا 
ليغيب فى ضباب الرمز الذى يغلف كثيرا من الشعر التجريدى بل لیمسك 
بنموذج تعبيرى ناجح يقيس تضاريس الأرض» وهو یلثف حوفا ومجتضن ما 
ينبعث منها من دخان ويسقط عليها من قطر الندى . 

ولعل أطروحة الدكتوراه المعمقة المستوعبة للناقد الفلسطينى الواعد عبد الرهن 
بسیسو والتى شغلت بمراجعتها طيلة هذا الشهر أن تكون هی التى ذکرتنی بأن 
تقنية القناع لاينفرد بها البياتى » إذ يشترك معه فيها عشرات الشعراء المعاصرين » 
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على تفاوتهم واختلاف طرائقهم وعوالهم فى غباية الأمر» ما جعلها إحدى وسائل 
الأداء الشعرى» تتضافر مع مجموعة أخرى من التقنيات الإيقاعية والتعبيرية 
لصياغة هذه اللغة العليا وتوظيفها لنقد الحياة وتشعيرها فى الآن ذاته . 
لكن يبدو أن سرعة إيقاع الأحداث ومطاردة « الهول» التاريخى الأعظم 

للمبدعين العرب سنوات احتضار القرن العشرين» وفداحة الوضع الذى دوخ 
الشعب العراقى وجعله أمثولة لغياب العدل وتحكم الأفراد فى مصائر الأوطان » 
عكس ما تقول كل النظومات الأيديولوجية السابقة» يبدو أن كل ذلك قد حفز 
شاعرنا الثورى المزمن کی يعمد إلى تمزيق أقنعته ويتساءل فى مجموعته الوجيزة 
الأخيرة : « التنين » قائلا : 

من يملك الوطن 

القاتل المأجور ياسيدتى 

أم رجل الطر ؟ 

نازك والسیاب وا جواهری 

أم سارق الرغيف والدواء والوطن ؟ 

وربا كان الدافع المباشر لحذه المواجهة « الصدامیة) التى طالما تفاداها الشاعر 

الحاذق خلال النانی الطويلة هو قرار سحب جنسيته العراقية» هذا القرار 
المشكوك فى حدوثه أصلاء بالرغم من نموذجيته الواضحة فى تمثيل الواقع ودلالته 
على طبيعة موقف النظام من المبدعين وحربه هم» ما جعل من غير المجدى له أى 
تكذيب يصدره أو تصويب يحاوله» فالخطأ أفدح من ذلك» لأنه يصدر عن 
سلطات تختطف الأوطان وتنتهك تاريخ الشعوب» وربما كان التعليق الذى كتبته 
من الفاهرة ونشرته بعنوان « وطن الشعراء» هو الذى جعل البياتى يطرح سوال 
الملكية المثير» ويقف فى صف واحد مع السياب پستحضر مطره » ويأخذ بيد نازك 
العقيدة والجواهرى العتيد تحت مظلته » باعتبارهم جميعا « رجال الطر؟ يمثلون 
السید « الخضر فى مقابل «التنين» الذى ابتلع الحلم العربى وجعله غصة فى كل 
الحلوق . 
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لکن البیاتی وهو يخلع آقنعته برفق خلال اللعبة التعبيرية الجديدة لاینسی أن 
بيجنو عليها وهو یسمیها؛ ویفتت خیوطها کی يشير إلى الفاعل الحقيقى الذی 
انتهك قد سیتها» ومسخ صورتبا : 
دکتاتور تحت قناع العدمية 
أوغل فى القتل 
وفى سحق الإنسان 
ويخشى مدعيا 
أن يقتل عصفور 
ولاتكمن السخرية المريرة فى التناقض البشع بين القول والفعل» فلا يزال هذا 
يتكرر على مشهد من العام كل يوم » بل فى إصرار الشاعر على تحويل غريمه إلى 
مقنع بدوره » فكأن الشعر وهو يخلع قناع الرمز ويسمى الأشياء بكلماتها العارية 
يمعن فى اتخاذ نسق الضدية بأن يجعل عدوه هو اللاعب العدمى المكشوف» 
فحینا يكف الشعر عن التمثيل فلأنه يريد أن يدين أشكاله المفضوحة وفصوله 
المزرية التى تتم على مسرح الواقع . 
ولأن القصيدة قد کتبت - فیما يبدو - قبيل آخر المشاهد الدامية التى عرضت 
بين عمان وبغداد فى الآونة الأحيرة » ولقى فيها بعض الممثلين الساعدین جزاء 
عبثه » فهى تتجول بمنظورها مع ١‏ عين الكاميرا» لتقدم الصورة التى لم نعد نطيقها 
فى أى فضاء عربی» ونرى أن دور الثقافة الناقدة يتمثل فى خلعها من كل العواصم 
المخدوعة دون توريات من أى نوع » فالشخص يظل دائ! جرد رمز متحول 
للوطن » حتى لاتصدق الدعابة المؤسية التى أطلقها بعض الثقفین العرب من أن « 
الأوطان زائلة والحكام باقون» : 
صورته مبتسم| 
فى كل مكان 
فى المقهى والمبغى 


۱ 


واللهی والسوق 
ودعونا نصرف پشجاعة الضمير الغائب المسند إلى الصورة إلى کل دکتاتور فرد 
پلغی |رادة شعبه وهو یبتسم ویرهن مستفبله » حتی لایفرح بهذا الشعر بعض 
أعداء الصورة وهم على شاکلتها » وحتی يستمر الشعر فى آداء وظیفته التحريرية 
منذ أن هتف به شوقى فى مطلع هذا القرن وهو يناجى ١‏ توت عنخ أمون» بعد 
اکتشاف مقيرته : 
زمان الفرد يا فرعون ولى ودالت دولة المتجبريئا 
وعادت الحداثة المعاصرة لتكف عن ترف التورية الرمزية والأقنعة المغلفة وهى 
تواجه ضرورة صناعة الضمير وتعيد توجيه مرجعيته وأدواره : ` 
كان الشيطان هو الأصل 
ألغى التقويم الشمسشى 
وألغى نبرودا / ماركيث / أمادو 
ألغى الدستور 
وکل الأنهار 
وكل سجون الوطن المقهور 
أحرق آخر عراف لم يسجد للصنم المعبود 
مدعيا أن الموث هدايا ونذور 
ولن نمضى مع الشاعر وهو يعدد ما تفعله الدكتاتورية فى فتل الحياة ورموزها » 
وتحويلها السوق إلى مبغى والأوطان إلى سجون» فهى ثرثرة تتراحی بها القصيدة فى 
تقلصات موجعة وهی تتحول إلى لغة البيانات النثرية » لکننا نلاحظ ظاهرة لغوية 
تتمثل فى الوقف الدارج الذى يلغى نصب ممسوخ» کا ألغى نصب ١‏ عصفور » فى 
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الفقرة السابقة وکأنه یتقرب بذلك إلى لخة الحياة اليومية التساهلة» كما یقترب منها 
وهو یصور قتل الثقافة بإلغاء رموزها العالية فى آدبیات التضال القریب» لکنه 
یتهاون أكثر مما ینبغی عندما يدينه لأنه « آلغی الدستور » فمنذ متی استطاع أى 
وطن عربی أن يؤسس لدستور دولة مدنية يضع نظم الحياة والحكم فوق المحو 
والالغاء» ومنذ متى استقرت لدینا أعراف ترفض تسميات النفاق والسزییف؟ 
أليس ما حدث فى العراق ذاته من نتائج ضلال الانفجار الشعرى فى تخييل الباطل 
وتزييف حقائق التاريخ وتمويه التسميات والمبالغة فى تمثبل العالم كا نريد» لا ىا 
هو على الطبيعة » لكن يظل شعر ١‏ الرؤية » الصافية» والاستراتيجية التقدمية هو 
القادر على إبطال سحر الغواية ومقاومة سم ثعابينه الصغيرة . 
ولنا أن نتوقف عند القطع الأخير من قصيدة البياتى لنرقبه وهو يعود | نغمته 

الكلية الشاملة » ليحافظ عل موقعه المتميز كشاعر إنسانى يمد أصابعه كى 
تلمس جراح آخر كائن فى أقصى البقاع» كا يمتد ببصيرته إلى داخل وعی 
الانسان الجمعى وهو يلتقط أبرز أساطيره الموغلة فى أحشاء الزمان » ويستنفرها 
کی تقوم بالقضاء على التنين : ۱ 

من بحر الکاریبی حتی سور الصین 

یتناسخ هذا الدیکتاتور 

ویأخذ شکل التنین 

فمتی یطعنه « مار جرجس» 

فى ضربة رمح 

ویجز جدائله بالسکین؟ ۱ 

وهنا نرقب البیاتی وهو يضع على وجهه الأقنعة الشروخة بعد أن تسلل الضوء 

من ثقویها الفتوحة» بوسعنا أن نقرأ بدل السطر الأول عبارتنا التقليدية ١‏ من 
المحيط إلى الخليج» دون أن نكف عن الإنسانية والعالية؛ فالنمور الأسيوية مثلا لم 
تدخل التاريخ العالمى المعاصر بشروطه الإنتاجية إلا بعد أن قتلت هذا التنين 


or 


الطاغی وأصبحت دولا دیموفراطية قسادرة على صناعة آسطورتها احديشة بنموذج 
الدول الدنية الندرجة فى النسق الحضارى العام» وامار جرجس؛ لن یتخلی عن 
غيبيته ويصبح قادراعلى حز جدائل الدكتاتور مالم يعتنق ورثته دين العصر 
الحديث وتسنرد جموعهم زمام المبادرة الفاعلة » فتتحول العجزة من الرمز الدينى 
القديم إلى صناديق الاقتراع النظيفة ومعامل الاختبار النشطة طبقا لشروط 
الستتقبل . ولست أدرى إن كان من حقنا أن ننناقش الشعر ببذا النطق الصورى 
الذى يغفل طبيعته التصويرية الرامزة» لكن النقد على أى حال بوسعه أن یترجم 
الشاهد العينية إلى أفكار حددة ليكشف عن رؤية النص ويحدد معادلاتها المحتملة 
فى اللنياة العامة » وبوسعه أن يسعى لإعادة تنظیم مشاهد التاریخ بعد أن يربكها 
الشعر الرؤيوى حتى يترسخ في وعى القارئ سلم الأولويات الحضارية فلا يعيش 
فى عصور الوهم والأساطير وتغمية الحقائق البدهية للانسان . 


حرائق التنبی : 
لكن البياتى بالرضم من هذه الاختراقات الباشرة يظل وفيا لأسلوبه الشعری 

فيعيد نسج أقنعته الشفيفة » ينادم شعسراء الزمن الماضى فى خلواتهم وجلواتهم » 
يلغى الأعوام الضوئية الفاصلة» وينسف الحواجز التاريخية » کی يبنى نموذجه , 
الأولى العارى فى مواجهة القوى الضارية» فیضع الشاعر الثائر فى مقابل رمز 
السلطة احاکرة : 

لا ضربت فى الكوفة أعناق الثوار 

وتناهبها السفاحون / ولاة الأمصار 

بدأ المتنبى فى نظم قصيدته الأولى 

بدأت أحجار المرم الأكبر تنهار 

دخل العالم فى المابين : 

شعوب ولدت فوق ظهور الخيل 
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وأخرى همضت من تحت الا نقاض 
سقطت فوق عمود الشعر الامطار 
آشعل سيف الدولة آخر قندیل فى الدار 
هزمت كل منارات الوبداع 
نضبت ساعة رمل الأقدار 
صمت القیثار 
كان المتنبى دائها آقرب الأسماء الشعرية العربية للذاكرة » وأکثرها حضورا على 
الالسنة» وأشدها قثيلا تخییلیا - حتی لانقول وهمیا - للفارس الذی يطلب نقائض 
الجد والعدل والسلطة فى آن واحد » وقد آثار من الاعجاب والغيرة » من التمجید 
والحسد مالم يثره غبره من الشعراء » ومازال کبار شعرائنا یطاردونه البوم؛ يستحلون 
كثافة رمزه» فیبعثونه بأشكال متفاوتة من الومضة السريعة - كا نری هنا إلى 
المنظومة الكلية الکبری كبا نقرأ فى ١‏ کتاب» آدونیس الدهش الأخير» ولکن 
مايعنينا الآن هو الوضع الذی تصنعه كلمات البیاتی السابقة فى تسلسلها الدال » 
فالتوالى بين الافعال مخلق علاقة سببية قوية » فعندما ضربت أعناق الثوار اشتعلت 
الشورة الشعرية فى أولى قصائد المتنبى » واهتزت صورة العالم الخالدة الماثلة فى 
أحجار الهرم الأكبر وتحرك التاريخ فولدت شعوب ودفنت أخرى لتنهض ف دورة 
الحياة من تحت الأنقاض » الشعر من هذا المنظور هو فاعل الحركة ومولدها الاک 
مند ذلك الحين» جرت مياه كثيرة كما درج الناس على القول » لكن هذه المياه 
سقطت بالذات على عمود الشعر» فتحولات الحياة والتاريخ يتم اختزاها وتمثيلها 
فى تحولات الشعر» فلا تكتفى هذه الصورة بخلق نوع من التوازى العادل بين 
الشعر والحياةء بل لاترى فى الحياة غير الشصر؛ أليس فى ذلك التضخيم الفاتن 
لدور الشعراء ‏ وهم ملح الأرض. لقياس حركة الكون بدوائر عروضهم إمعان فى 
الذاتية المفرطة المثالية؟ 
لكننا لانتجاوز الحقيقة عندما نربط فى المتواليات التالية بين صمت القيثار 
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وهزيمة الإبداع » فسکوت الشعر الثاثر آوضح مظاهر انتکاس الحياة فى العصور 
الوسطی . فالصمت هو انتصار آلوان القمعین الداخلى والخارجى» وحياة الإبداع 
الشجاع فى الحرية والحركة؛ با تعود ساعة التاریسخ للنبض» ورمل الأقدار 
للارتفاع . وتظل صورة سیف الدولة» باعتباره آخر من آشعل قندیل الإنام فى 
الدار العربية لتجعل من التنبی خاتمة شعراء القرون الماضية : 

لكن التنبی نجل السقاء الكو 

حفيد إمام الفقراء 

ظل يواصل إشعال الثار 

فى جثث الموتى وقبور الأحياء 

مازال المذاق الطبقى المؤدلج هو الذى يحدد أوصاف الشاعر عند البياتى» 

فالشورة فعل المقموعين الفقراء» وإشعال الحرائق فى الجثث والقبور هو البعث 
الحقيقى الذى يقوم به « فينيق الشعر ۰۷ لكن من حقنا أن نأخذ مسافة قليلة من 
هذا المنظورء لنری شكل التطور الحضارى الناضج متمثلا فى سيادة الحريات» 
وتأسيس الدساتير فى دول مدنية تقوم على العلم والديموقراطية والتقدم والإبداع» 
ويكون الشعر مندرجا فى منظومة فنوبا الكبرى وذائبا فى مشاهد حياتها اليومية» 
بمثل ماهو متبلور فى قصائدها المستقبلية . 


استراتيجية الخطاب الشعری عند حجازی 


كانت أول قصيدة تتصدر ديوان أحمد عبد المعطى حجازی الأول « مدينة بلا 
قلب» مؤرخة فى عام ۰۱۹۵ وقد احتفى بها رجاء النقاش طويلا فى مقدمة 
الديوان واعتبرها إيذانا بميلاد اتجاه جديد فى الشعر ينضو عنه ثوب الرومانسية 


الراهق دون أن يتلبس بمصطلحه البديل « الواقعية» وكان ختامها بالكليات 
التالية : 
أصدقائى 


فإذا کنتم صغاراء فاحلفوا ألا تموتوا 
واحذروا عامكم السادس عشرا 
ومن الواضح أننا يمكن أن نراها الآن بعد أربعين عاما باعتبارها استهلالا 
لاستراتيجية جديدة فى الخطاب الشعرى» تتمرد على وجدانية الرومانسيين المرهقة 
وعلى خخطابة الإإحيائيين الشهيرة فى الآن ذاته» تخرج على الشعر الهموس الذى كان 
يدعو إليه مندور وعلى الشعر التقليدى الذى يحظى بالحتاف فى المحافل لتقدم نمطا 
الشا يتجه إلى الاخرین ويحتضنهم ويبثهم فكرا شعريا طازجا لصيقا بالتجربة 
امحيوية المعيشة ومتغيراتها اللموسة » فهو يمثل نوعا من شباب الشعر ونزقه وحرقة 
تجربته المشتركة مع المتلقى فى لون جديد من الفردية غير الانعزالية» إنها الفردية 
النموذجية للإنسان الذى يريد أن يكون ناضجا ويمثلا لجيله › يتوجه إليهم 
بخطاب حر مباشر يستحلفهم کی یتجاوزوا محنة احتراق أخيلة الصبيان بالاوهام 
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المثالية بينها تصدح « فايدة کامل » بصوت البنات صائحة « آنا بدت ستاشر سئة» 
کی تعلن تمردها وتقولبها الأنثوى الذی صنعه « خراط الصبایا! . 

كان حجازی يفتتح مع صلاح عبد الصبور وآخریین لبرة شعرية تبنی خطا 
تواصلیا پنحرف عن السار السابق للخطاب الشعری» حيث یخلب عليه نموذج 
«أنا وأنت؟ المد مج فى عبارة ۱ معك أيها القارئ» نخاطب الناس والدن والاشیاء» 
لتشکیا ملامح نسق جدید وخلق أفق مفتوح على الغير دون أن يفنى فيه . 

ولم یلبث هذا النداء الجديد أن علق بالذاكرة الشعرية وأخذ یتشکل سردیا 


بملامح مستحدثة » تدخل تفاصیل الحياة الدالة فى نسیج الصورة الشعرية » أخذ 
يبنى عددا من الشاهد البصرية المركزة فى التفاتات تشكيلية ذكية فى مثل قوله : 


ياعم , : 
من أين الطريق ؟ 
أين طريق السيدة ؟ 
- أيمن قليلا » ثم أيسر يابنى 
قال . . ول ينظر إل . 
حيث نجد خیطین لافتين يدخلان جديلة اللغة الشعرية؛ خيط الحوار 
السردی الموزون» بكلماته الواقعيةالساخنة « یاعم» وحركيته النشطة » أيمن قلیلا 
ثم أيسر » » ثم نجبد خبط ثانيا مستا من ترجمات اللغات الأجنبية حيث يأتى 
ند ا ر تع کر على غير عادة اللغة العربية فى تقديمه, 
وأكثر من ذلك فهذا الروح المدينى المنصرف عن الآحر والتمثل فى اللفتة الدالة 
«قال . . ول ينظر إل ) هو تسريب لشعور الغربة فى الصيغة والوصف معاء 
فالاغتراب لا يقتصر على الوقف» بل پتمثل خصیصا فى صياغة الکلیات والسافة 
التى تفصلها عن نسق القول الشعری العهود . لسنا إزاء استعارة أو رمز شعری 
بليغ ما نعهده فى الأسلوب العربی السائد» بل نعاين انحرافا ملموسا إلى صیغ 
وصور جديدة» حوارية وصفية تتعفر بتراب الشارع وتصخی لایفاعاته» وتشکل 
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ملامحها من أوضاع الناس فيه وهم یتخاطبون» حیث يجيبك من تنادی دون أن 
يعنى بالنظر إليك والتواصل الكلى معك مثلما یفعل الناس الطيبون من آهل 
القرى . مفارقة الدينة والحضارة والزحام والالات تبدل أحوال الناس وتقلب 
رض الب رما يمكن اد كل ذلك من غاب نفسى ره تفرب 
لغوى؛ هذا هو لب المخطاب الشعرى الجديد لتمثيل حياة مخالفة لمن تنادی من 
الأحياء . 


لكن طبيعة هذا التنادی » ومأ يؤذن به من ميلاد الشعرية جديدة تتبدى بشكل 
أصفى فى مثل قوله : ۱ 
کلاتنا مصلوبة فوق الورق 
لما تزل طیفا ضريرا ليس فى جنبیه روح 
وأنا أريد لما الحيأة » 
وأنا أريد لها الحياة على الشفاه 
غضی بها شفة إلى شفة » فتولد من جديد 
هذا هو نوع الحيوية التى انبثقت الدعوة الصريحة إليها فى أول بزوغ حجازى » 
أن يطير الشعر من فوق الورق الذى يقيده ويميته کی تتخلق فيه الروح» التداول 
هو روح الشعرء انتقاله إلى المشافهة ‏ مثل القبلات -هو الذى يؤذن بمولده . لابد 
مده الما ا رده 
المدينة » ويطوف بعدها بأرجاء الكون. لعل عروبة الخطاب هی التى تقتر 
سار غل هذا المج الجديد ق اناق ماقم مع سركة امح العربی ف مر 
وهو یکتشف ذاته ویمد ذراعه لبقية أرجاء الوطن فى مطلع المد الناصرى . 
هل كان هذا التنادی هو مفتاح اللحظة التاريخية عند منتصف القرن؟ وکان 
الشعر بحساسیته الفائقة وطلیعیته الواثقة هو صانع صیغه وموچه حرکته؟ هل كان 
التنادی تعبيرا عن صوت الامة فى قول حجازی 
فلتکتبوا ياشعراء أننى هنا 
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آشاهد الزعيم يجمع العرب 

وعبتف الحرية . . العدالة . . السلام 

فلتلمع الدموع فى مقاطع الکلام 

ومع أننا نلاحظ أسلو بيا غلبة النداء على جمیع فصائد هذا الديوان وارتفاع 

نسبته بين مجمل الصيغ الشعرية إلا أن خطابه مع ذلك لم يكن خطابيا حترفا بقدر 
ما كان تناديا حي إلى أفق جماعى ودود . ولعل بكارة التجربة القومية ورواء الحلم 
الجماعى وصدق النبرة كانت تخلع على هذا ا لخطاب مشروعية لابد أن نتمثلها اليوم 
بتحنان حقيقى كلما أدركنا السافة التى أخذت تفصلنا عنها وقیلها إلى رذاذ 
الذكرى العاطرة . 


النفی ورثاء الذات ۳ 

بعد هذه البداية الفاتحة سرعان ما تمرغت الجموعة الثانية لشاعرنا ۱ ۸ يبق إلا 
الاعتراف» فى تراب الانی الوقوت من أحوال السياسة اليومية » حتى أصبحت 
تحتساج اليوم بعد عدة عقود فحسب لشروح وتعليقات عن مناسبساتها الوطنية 
والقومية ؛ أصبحت تثير لدينا کثرا من مشاعر الإشفاق الریر عندما نطالع بين 
قصائدها أغنية للاتحاد الاشتراكى أو قصيدة عن «لومومبا؟ أو غيرهما من النصوص 
التى أصبحت بعيدة عن اهتمام المتلقى مها أنعش ذاكرته الثاريخية وتعاطف مع 
ريح التبشير القومى فیها» لم يعد من الممكن لنا اليوم أن نتوتر مع ما فيها من عرق 
بطولى ملحمى كشف الزمن عصبه وضاعف مواجعه . 

الطريف أن عنوان الديوان ليس واردا على رأس أية قصيدة منه» ومع أن صيغة 
النفى والاستثناء فيه مفتعلة ؛ إذ ليس هناك أى اعتراف على النفس أو الغيرء إلا أن 
بعض اللفتات الذكية فيه يمكن أن تمثل تعديلا لتوجه مسار الخطاب الشعرى عند 
حجازی وتكييفا جدیدا لعلاقة صوت القصيدة بالمتلقى . من أهم هذه اللفتات 
مقطوعة « لا أحد» التى يقول فيها : 
و4 


رأيت نفس آعبر الشارع عاری اسکسد 
آغض طرف خجلا من عورتی 

ثم آمده لاستجدی التفاتا عابرا» 
نظرة إشفاق عل من آحد 

فلم أجد ! 1 

إذن 

لو آننی- لا قدر الله أصبت بانون 
وسرت أبكى عاريا . . بلا حياء 

فلن يرد واحد عل أطراف الرداء 


لو أننى - لا قدر الله سجنت » ثم عدت جائعا 
يمنعنى من السؤال الکبریاء 
فلن يرد بعض جوعى واحد من هؤلاء 
هذا الزحام لا أحد | 
وإذا كان الشاعر العباسى» ولعله على بن الجهم » قد قال من قبل : 
إنى أقلبٌ عينى حين آفتحها على كثير ولكن لا أرى أحدا 
فان نفى حجازی للآخرين من كان يتوجه إليهم بخطابه أشد مرارة وتبريراء 
فهو يمضى من حلم الجماعة إلى واقع الفردية المعاصرة » يبلغ بتجربة الاغتراب فى 
المدينة أقصى حدودها من الشعور بالاستلاب والفزع الداخلى . الطريف أن لهجته 
التقريرية ١‏ إذن ٠‏ البنية على فرضين بالجنون والسجن » وجملته الاعتراضية الشعبية 
الحببة « لا قدر الله » تضفيان على أسلوبه طابع الحديث التثرى» دون أن تجح 
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القافية الدالية فى تسويره داخل حدود الشعر الغنائی » فاللحظة مضادة للغناء فى 
جوهرها » ومضادة للبوح والاعتراف » إنها تنب عن واقع افتراضی أسيف يتدارك 
فيه الشاعر نفسه ویلملم ذاته ويردها إلى الکف عن التنادی والتخاطب » وكأنه 
یبطل سعيه وحبه ومزاعمه وأنا شيده السابقة للبطل والشهید والدن والشهور 
العربية من قبل . 

ینحرف باستراتيجيته الشعرية الخيرية السرفة فى موالید للآخرين استجداء 
لحبهم أو حماسهم وتعاطفهم » يلجأ لكبرياء البدع وشعوره بالانکفاء والاكتفاء . 
حتى ولو كان ينقض غزله » ويبخع نفسهء ويجىء هذا النفى الطلق : 

هذا الزحام لا أحد 

ليحدد نيع الرؤية الجديدة للشاعر » فهى فردية فى صميمهاء وجودية فى 
منزعهاء قطعية صارمة لا أثر للشك أو التردد عليهاء شديدة اليقين والامتلاء . 
ترى فى المبالغة القصوى قرارها الدلالى الأخير. وهو قرار مبنى على مقدمات وهمية 
تخضع لمنطق صورى شعورى فى الآن ذاته» مما يسمح لنا بأن نعتبرها رؤية خطابية 
إن صح هذا التعبيں أو لنقل بطريقة أخف إنها تتذرع بأسلوب خطابى يستثير 
العواطف لوقف التعاطف ۰ فالعرى الذى فزع منه فى الحلم وأصبح أشد مايخشاه 
عند الجنون كناية عن مفارقة المجتمع ومواصفاته التقليدية» وافتران الجنون 
بالسجن هو الربط اللاشعورى بين لامعقولية الحياة وعبثية السياسة» والشاعر 
الغيرى هو الذى يشفق من هذه المفارقات . 

أما الشاعر الرجيم الحميم ‏ ول يكن حجازى كذلك ‏ فهو يبحث عن هذه 
الفارقات ويجد نفسه فيها . 

تقوض عالم حجازى البطولى ولاءپصل إلى غاياته » رشی عمره الجميل دون أن 
يبلغ الأربعين » رأى كيف تجرف تحولات الحياة أحلامه الشعرية وكم تحصد آعہار 
جيله؛ تفجع كثيرا» ا E‏ ی من ادن 
وأقوى ماخلفته هذه المرحلة فى شعر حجازى . 
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آبرز ما یتمشل فیها هو تلك الب ورة الزدوجة التی توهمك بأنها تحدق فى الشهد 
الخارجى بینما هی غارقة فى استبطان الذات . لقد أدرك الشاعر بعد انقشاع الغيم 
البطولى الوردی أن التمثال الذی نصبه پسقط فى قلب خطئه » وأن هذا السقوط 
حتوم لم يكن بوسع أحد أن يتداركه» وأن هذا هو جوهر المأساة على الطريقة 
الإغريقية » لكن التعبير بتوظيف تقنية الأمثولة جديد فى أدوات حجازی الفنية : 
فى العالم الملوء أخطاء 
مطالب وحدك ألا تخطئا 
لأن جسمك النحيل 
لومرة أسرع أو أبطأ 
هوى . . وغطى الارض أشلاء 
ولأن كاف الطاب امتداد لاستراتيجية التعبیر عند الشاعر فإنها تتصرف إلى 
واحد من ثلاثة أطراف ؛ أوهما اللاعب ذاته وهی تصنعه بینا تتوجه إليه لتصب 
خيمته التخييلية . وثانيها القارئ الذى يتماهى مع هذا اللاعب ويستغرق لديه فى 
موجة من الإشفاق على النفس والرثاء للمصيرء وثالثها الشاعر الذى يدور حول 
تجربته ویستحضر بشكل لاشعورى خبرته وعذاباته ونفسه اللوامة وهوة السقوط 
وهی تفغر فمهاله . تتسع الكاف لتشير لكل هؤلاء كما يتسع الجسد النحيل ليضم 
بين عطفيه أجسادنا جمیعا لو أخطأنا الإيقاع الطلوب ‏ لو أسرعنا قليلا أو أبطأنا 
بأكثر ما ينبغى » سيصبح قدرنا ولا مفر ‏ مشل مصير اللاعب فى سيرك الحياة . 
الشاعر يسبق الحوادث فى السرد لأن الزمن یتعقبه » السقوط حتمى لأن الکال 
مستحيل . من الذى لايخطئ؟ هل هذه هی سقطة التمثيل فى السيرك» أم سقطة 
السياسة فى مشاريعها الوهمية أم سقطة الشعر فى تعلقه بالمثل الأعلى الذى لا وجود 
له؟ تصلح الأمثولة لجميع هذه الاحتمالات وهی تشير إليها بنا تصنع هيكلها 
الدلالى. 
فى أى ليلة ترى يقبع ذلك اللخطأ 
فى هذه الليلة أو فى غيرها من الليال 
۱۳ 


حين يغيض فى مصابیح المكان نورها وتنطفی 
ويسيحب الناس صياحهم » 
على مقدمك المفروش آضواء ! 


حين تلوح مثل فارس يجيل الطرف فى مدینته 

مودعا» يطلب ود الناس 3 فى صمت نبيل 

ثم تسیر نحو أول ا حبال» 

ستقي| مومئا 

وهم يدقون على إيقاع خطوتك الطبول 

ویملئون الملعب الواسع ضوضاء 

ثم پقولون : ابتدی 

فى أى لبلة تری بقبع ذلك الخطأ 

يشد المقطع توتره بسرد الشهد وإرهافه وعرض صوره عبر الانتقال من التساؤل 

إلى الوصف التفصیل للمكان والناس والألوان والإيقاعات» مما يجعل حدث 
الكلام منبئا عن حدث الأفعال فى تطابق نشرى متصاعد » لكن القطع يشد وتره 
الغنائى عبر تقنية أليفة هی تكرار البداية فى النهاية ١‏ فى أى ليلة ترى يقبع ذلك 
الخطأ» وهو ليس تکرارا صوتيا بقدر ماهو مصيرى قدرى يتربص باللاعب 
والمشاهد والمخاطب بشكل لا فكاك منه» کل ماهناك أننا لا نعرف موعده . ولأن 
وقوع البلاء أخف من انتظاره تصبح القصيدة إرهاصا مرهقا بالخطأ ومرثية حارقة 
لضحيته » هنا تتحول الإرادة الصانعة إلى أداة مسخرة والفن الرفيع إلى جرد تمهيد 
للسقوط . فالفنان لم يسحر جمهوره فحسب» ولکنهامتلك الدينة بعد أن نبض له 
قلبها حتى أصبحت ١‏ مدينته». وتقابل الموقع التركيبى بين ضوضاء وأضواء 
يكشف عن تراسل الصوت والصورة فى منظومة الشهرة بقدر ما يكشف عن فداحة 
اللمن المنتظر. 
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ومن اللافت أن يكون النموذج الفنی الذی یوثره الشاعر فى آمثولته نموذجا 
استعراضیا متحرکا» وأن تكون هذه الحركة الصامتة هى مصدر نبله وفروسیته حتی 
یصبح الصورة المعكوسة للشاعر التکلم التجه إلى الاخرین» وهو یصنع هم 
إيقاعاتهم الوجدانية والجاعية . فلغة الحركة الرشيقة الحسوبة بدقة هى شعر 
اللاعب كما أن كلمة الشاعر هی لعبته الوزونة » وكلاهما مغزول على نول الاتصال 
والانبهار. لکن : أين یکمن الخطا فى الشعر؟ فى الرهان على الجياد الخاسرة؟ فى 
الرهان على الزعيم الذى انقهر ومات؟ في الرهان على زمن التحرير الذى ولى 
وخلف عصرا آخر؟ فى الرهان على ماف العمر من « جمال» سياسى وعاطفی زائل؟ 
أم فى الرهان على التعلق الشديد بإعجاب الآخرين وهو متحول لامحالة إلى رثاء 
واشفاق؟ : 

لعل تحویل الواقعة إلى أمثولة تحتمل التأويل وتعدد العنی هو العبور من الزائل 
إلى الدائم » من اللعب إلى الفن » من البهلوانية إلى الشعر الرصين الحكيم . 

ويصبح العمر ال مرثى فى الدپوان بأسره هو عمر المخاطب الجماعى فى ارتداده إلى 
ذاته بعد انسحاب الضوء عنه من تلك البورة المزدوجة . 

ومع أنه يرصد تشكل المأساة كما تقع أمام عيوننا فإنه مجرد شاهد علیها؛ 
لايتقدم دراميا فى قلب وقائعها ولا يستبطن دخائل شخوصها حتى يصبح من 
صالعيها. يظل خارجيا فى ملامسته نما تحجبه الكاف عن الياء» الخطاب عن 
تقمص الدور. ولو كان صلاح عبد الصبور هو الذى يكتب هذه القصيدة 
الحجازية لاختلفت ضم‌ائره » لأنه كان شاعرا دراميا لابد أن یتماهی بعمق مع 
لاعبه ويجسد وساوسه ويبرز دينامية خطثه وجهده الإرادى العظيم لتجاوزه ولو 
كان البیاتی هو الذی يكتبها لاشبع الهرج شياتة واستعدى عليه شرفاء الأرض» 
ولو كان السياب لبحث عن أسطورة يخلع عليها ثوب القداسة حتى تصبح 
عشتارية بعثية» ولكن استراتيجية حجازى الشعرية تختلف عن كل هؤلاء » لأنها 
تجعل من خطابه تعبيرامباشرا عن الخاطب فى 'خطوبه القومية الكبرى وأتراحه 
الشخصية على حد سواء . ۱ 

6 


تعبيرية حجازی : 
اعتهادا على التمبیز الذی نقیمه بين أساليب الشعر العربی العاصر وتوزعها أو 
تراوحها بين قطبین هما التعبیر والتجرید» بوسعنا أن نضع حجازی بارتیاح فى 
منطقة الشعر التعبیری؛ لأنه يصدر عن تجربة متخيلة تشير إلى مرجعية متصورة 
لدى القارئ فى حياتيه الخاصة والعامة . 
تتميز بقدر واضح من النهاسك والشفافية . تستخدم أدوات التصوير والترميز 

لتقريب هذه التجربة وتعميق الوعى المتواصل بهاء حتى يصبح فى مقدور القارئ 
أن يحدد « الوضوع ا الى » للقصيدة ومظاهره الحيوية . لایطاردنا السؤال الملحاح 
( عم يتحدث؟! فيلهينا عن تأمل الكيفية التى يشكل بها خطابه والحركات التى 
يتخذها لتكوينه» بل يسلمنا مدذ البدایة-ربیا من ول عتبات النص ف عنوان 
القصيدة ‏ مفتاح الدلالة الكلية وشفراتها العديدة . وهو يمنح بعد ذلك من معين 
الشعرية العربية ويستقطر إيقاعاتها العديدة ليخلص إلى صوته ونبرته الشخصية» 
وهی نبرة جهيرة ومباشرة » ترتفع عن الاستغراق فی هو حسی ملموس وتقع دون 
التعدد الدرامى المتوتر» فتحتل موقعها فى المنطقة الحيوية التى شغل السياب أكبر 
مساحة منها ببمومه الشخصية والقومية وكشوفه الجمالية» يدرك حجازى مرحلة 
تالية لها ويفتح فيها آفقا يسير على خطاه شعراء كبار مثل أمل دنقل وغيره » لكنه 
يمزجها بتجربته الشخصية ويتشرد من آجلها؛ ينسكع فى شوارع باريس فیتمثل 
نفسه مرافقا لحسناء فاتنة » ليست سوی ١‏ الثورة العربية» بلحمها ودمها: 

آنا » والثورة العربية 

نبحث عن عمل فى شوارع باريس » 

نبحث عن غرفة » ۱ 


نتسکم فى شمس ابریل 


إن زمانا مضی» 
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وزماناجیء ! 
قلت للثورة العربية : 
لابد أن ترجعی آنت 
أماأنا 
فأنا هالك 
تحت هذا الرذاذ الدفىء | 
امتلاً كيان الشاعر بروح الجماعة كا كان يفعل منذ الجاهلية الأولى» فتقمص 
شخصيتها واصطحب معه فى منفاه أجمل بناتها المعاصرات فى ذروة شبابها الثورة ؛ 
على أن مذاق هذه الكلمة عام 4 ۱۹۷ يختلف تماما عن نكهتها المعطوبة الاآن» 
وصفة العروبة فيها كانت تجعلها أختا كبرى لثورات التحرير العالمية العاتية 
حينئل» اصطحبها معه لیمارس البطالة ويعانى حالة الشلل القاتل ف المنفى . 
واللعبة التخبيلية التى يصطنعها فى غاية البساطة والألفة؛ إنها الاستعارة المكنية 
التى طالا اتكأ عليها الشاعر العربى» فقد صارت الثورة شابة يافعة تبرب مع 
عشيقها إلى ديار غريبة ؛ يتضوران جوعا ويبحثان عن المأوى » وهو إذ يدرك 
تحولات الزمن وتقلبات التاريخ يؤثر أن يلقى مصيره بمفرده ويناشدها الرجوع 
لديار الأهل لتموت فى حضنهم» أما هو فمصيره افلاك الجميل تحت الرذاذ 
الدنیء» لعله یستحضر لاشعوريا موقفا مشابها لامرئ القیس : 
بكى صاحبی لا رای الدرب دونه وأيقسن أنا لاحقان بقيصرا 
فقلت له لاتبك ويحك انا نحاول آمرا أو نموت فنعذرا 
هذه البكائية الجديدة تجعل الصاحبة بدیلا للصاحب » وتضع باريس محل 
القیص وتندب المستحيل الذى لم يتحقق ؛ سواء كان هو الأمر أو الملك قدي آم 
الشورة والجد حديثا؛ وتسعد بالاستسلام للمتصير ومواجهة الهلاك بشجاعة 
شعرية . لعل كلمة « هالك» هی المسثولة عن هذا الاستحضار واقتران التيه الجديد 
بالقدیم» لكن حس الضياع فى سبيل الحلم العظيم دون تحقيقه يملأ كيان الشاعر 
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منذ الشد» ویصله بروح الجماعة إلى الأزل . هذا الأفق الطلق یتحرك فيه حجازی 
متلبسا قناع البطولة القومية وهو يتوهم امتلاك روح آمته الشابة ببذه الاستعارة 
الكنية البسيطة فیبدو مرة آخری مثل لاعب السيرك الاهر المتريص بالخطأ . 


سیناریو القصيدة : 
من أبرز معام التعبيرية عند حجازی أن قصائده موزعة على مساحات مضيئة 

من الشعر السیاسی والشعر الانسانی دون لببس أو ارتباك . کل قصيدة ها 
#سیناریو) بالغ التحديد والصفاء » ها بئية دلالية مكتملة لا تشکو الطول ولا 
القصر ولا الترهل» تدخل عالها فتهديك إلى معالها دون عناء . تمتلك إيقاعيها 
النفسى والوسیقی الفریدین» تشير إلى معطیات الحياة بألوانها الحقيقية » تبنی 
زمنها فى تراكم الأفعال والصفات وتوال المشاهد . تنضب خيمة التخیل بیس 
ومهارة على أرض مبسوطة ومسوّرة . على أن لغته الشعرية قد أصابها فى المنفى قدر 
كبير من الاكتناز والامتلاء » تركزت فيها عصارة خبرته التجددة بخمر الأسلاف 
وعطر الکان . استنجد ببا کی يحمى غربته من الذوبان والتلاشی» صارت 
الكلمة وطنه الذى يبيت.فيه» وتعويذته الى يلجأ إليهاء وتبلورت لديه ذاكرة 
بصرية سينائية حدثة» تحيل سیناریو القصيدة إلى لقطات موصولة بإحكام 
شدید» فى «مونتاج» مدروس وتركيب ذكى غير مصطنم . يستعين بالسرد والطرد » 
بالزمن والمجاز فى تخليسق كائنه الشعری . يحكى عن تجاربه اليومية مايجعلها رموزا 
كونية تعلو على الانی الوقوت» يقول فى « أغنية) : 

أنت فان 

وأنا هرم » 

أتأمل فى صفحة السین وجهى » 

مبتسيأ دامعا 


أنث فاتنة 
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تبحثين عن الحب » لکننی 
أقنفى أثرا ضائعا . 
كان لابد أن نلتقى فى صباى إذن 
لعشقتك عشق الجنون 
وكنا رحلنا معا 
نوقظ فافية العين الفتوحة رژی حلمية وشعرية فى ضمير القارئ وهو يشهد 
الوقف ویرقب آطرافه فى دواخلهم » فتتردد أصداء من شوقی فى ذاكرة النص 
الخبيئة : 
قد يبون العمر إلا ساعة وتبسون الارض الا موضعا 
لكن المشهد هنا مفعم بالتفاصيل البصرية » بالفتون والغضون» بالحب واقتفاء 
الاثر بالرحلة المستحيلة فى الزمن الضائع ۰ ومفعم بالتوزيع الإيقاعى المتوازن بين 
الضیاثر والسطور فى تناوب نسقى جمیل» تتبادل فيه الرئیات والكلمات لعبنة 
الغياب وا لحضور. فالفاتنة نفحة باريسية» والهرم كهل مصرى» وصفحة السين 
تنعكس على وجدانه مثل وجه النيل فيلتقى على محياه الدمع بالابتسام . هی تبحث 
عن اب فى بلد تحرر فيه الإنسان» وهو أشد ظمأ منها للعشق لکن أولوياته 
قاسية ومنفاه وبيل» يتوهم حربه مع الزمان الذى حرمه من الصبوات ناسيا أن 
جنون شبابه لم يكن فى أحضان الغيد بقدر ما كان فى سكر الأناشيد القومية 
والوطنية . 
لقد أصبح الآن بلا قلب» مثل مدينته الأولىء بل يبدو وكأنه قد فقد روحه 
و يعد بوسعه سوى أن يرقب من بعد حركة جسده وهو يتقافز أمام عينيه : 
يببط الجسد الآدمى وحیدا إلى القاع » 
يبحث عن نفسه فى المحطات» 
مزدلفا فى سراديب معتمة 
تتداعى به مان سحيق 
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يوغل الجسد الادمی الحزين 
ویقفز کالفرد من ظلمة فى الطریق 
إلى ظلمة» 
تابعا أثر امرأة واجهته 
فحول عینیه عنها» 
وظل براقبها فى زجاج النواف» 
حتی مضت وهو لایستفیق . 
تسلم العين قيادها فى هذه القطوعة إلى القاف الساكنة فى رحلة القلب» حيث 
يهارس صوت القصيدة معراجا عكسيا إلى سراديب الماضى القدسی» فكأن الروح 
التى تتطلع للفردوس هی التى تصعد للسیاء» أما الجسد المثقل بالحزن والخيبة فإنه 
مهب إلى القرار » وليست الذاكرة سوى مدفن الحياة الماضية وأشواقها المحبطة . 
لكنه يعبر عما يحدث الآن» فا لفعل مضارع وآنی ( يببط» يبحث » تتداعى » 
يوغل » يقفز) حتى إذا وقع على الصورة الموازية للمشهد الافتتاحى اتخل سمت 
الحال المحكى وهو يسرد قصة ذهوله آمام الفتنة وعجزه عن مبادرتها . 
الهم لدينا أن حركة القصيدة المتتظمة ف المكان والزمان لاتبتز ولا تتشتت . لا 
تنفلت من يدى القارئ ولا تغيم فى نظره» وتظل طريقتها فى التعبير هی إبراذ 
الفاعل المترجم لحالة الذات بدقة ‏ الجسد الادمی» فهو يتحدث عن شق من نفسه 
بعد انشطار الأنا إلى روح مضیع وجسد متوغل . لایبقی من غنائية النص سوى 
ظل باهت خفيف يتمشل فى ترجيع الفاعل والقافية» وتوازى صيغة اسم الفاعل 
«مزدلفاء تابعا»» أما بقية أصوات المقطوعة فتزحف بتثاقسل الجسد المرهق إلى قرار 
الماضنى وعتمته وخلوه من العنی مثل حركات القردة. هنا تتضافر مستويات 
التعبيرين الصوتى والنحوى لتخليق الدلالة الشعرية فى متخيل النص الكلى . 
والطریف أنه سرعان ما يستفيق من هذه الغفوة إلتثاقلة ويلتفت إلى ضمير 
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الغيبة الذی یصلح امتدادا لسرد مایفعل هذا « الجسد الآدمى قائلا: 
إنه یتجاوز میعاده ؛ 
ثم پدخل معتذرا 
خالعا عنه مایرتدی» 
جالدا نفسه بیدیه » 
یمزق أعضاءه ندما» 
ویقدمها لقا للمعادن» 
نابضة بالضراعة والخوف»› 
لكنه فى النهاية ينظر من حوله » 
فإذا هو ملقى به» 
فى بداية ذات الطريق 


كل يوم له هذه التجربة . 

يلاحظ القاری أن الطابع الذى يغلب على تجارب هذا الديوان « كائنات مملكة 
اللیل» أقرب إلى مناخ « أربعاء الرماد» الإليوتى» متزجا بشذرات من الحداثة 
الفرنسية المستلة برفق من إطارها التاريخى لتعبر عن هجاء الزمن وعبثية دورته . 
فهر يشهق بالذنب والندم فى لحظة واحدة» ويترك لبعض السقطات السيريالية أن 
تلمع فى عبارته مفارقة لنسيجها المعتاد « ويقدمها لقا للمعادن» تستعصی على 
الذوبان الدلای» لكنها تصنع مشهدها المبيت مقدما فى سيناريو القصيدة مطروحا 
على الطريق قبل أن تختمها بهذه النغمة الدورية ١‏ كل يوم له هذه التجربة فینتهی 
بها القطع كا انتهى بالقصيدة السابقة» ما يجعل القطع الأأحير استئنافا لقول آخر؛ 
أو مونتاجا لقصيدة موازية » فتلعب علاقات الفصل والوصل دورها فى تسوير 
النص» لكن الملاحظ أن المخاطب لم يصبح هو الاخر؛ احتل المتكلم رقعة الضمير 
الشعرى بين الأنا وهو» وأصبح هو الذى يتم توجيه النص إليه . إنها لحظة المراجعة 
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فى استراتيجية الخطاب الشعری بعد الامتلاء طویلا بالآخرين والتمرد علیهم ورثاء 
الذات فیهم . 


اتساق الخطاب وكثافته : 

من بين ۱۲ قصيدة یتضمنها دیوان حجازی الأحير ١‏ شجر الأسمنت» هناك ۸ 
قصائد مهداة إلى شخص معين » وبقيتها تحمل مؤشرات دالة على نوع الخطاب 
الشعرى مشل طللية وأغنية للقاهرة؛ لكنها جميعا محددة الزمان والمكان بشكل 
لافت على اختلاف الترتیب . ومعنى هذا أن نص حجازى لایداحله أى التباس أو 
تشتت وهو فى ذروة نضجه» بل يظل تعبيريا محددا ناصع الوضوح موصولا بأنواع 
ا لخطاب الشعرى المألوف فى الذائقة العربية . لأن العنوان والإهداء » وهما مایجلو 
للنقاد اليوم أن يطلقوا عليه عتبات النص» يكفلان توجيه الدلالة إلى بؤرتها 
القصودة دون اپام» فلا يصبح هناك مجال لإشاعة قدر من الغموض الذى يغلف 
النص الشعری بطبقة رقيقة تحمیه من فداحة الانکشاف ف النص التواصلی 
الباش مع أن هذه العتبات لاتحرق کل مستویات الدلالة الممكنة فى التأویل» إذ 
يظل بوسع القارئ أن يفهم هذا المخاطب ف الإهداء» لا باعتباره شخصا محددا - 
عبد الرحمن منيف أو صلاح عبد الصبور أو جاك بيرك أو أمل دنقل أو غيرهم - 
ونیا با يتجمع فيه وحوله من معطيات رمزية تحيله إلى نموذج للأديب أو الشاعر 
بها يشغله حضورا وغيابا من قضايا أو يثيره من مشکلات . غاية ماهناك أن 
القصيدة ببذه المؤشرات تنتظم فى حطاب متسق لايقع فى أحادية الدلالة بقدر 
مايتبع استراتيجية منظورة فى توجيهها . 

وإذا كانت تلك الإشارات تنأى بالنص عن التجريد بیا تنقذه من إمكانات 
اللبس والتشتت فإنها لاتحرمه من إمكانية الکشافة التى تعتمد فى تقديرى على 
أمر ين : آحدهما ارتفاع نسبة الأشكال المجازية والشانى استغلال مساحات 
الصمت لإبراز جسد الكلمات وتفجير طاقتها الشعرية . 
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ولنأحذ نموذجا لهذا الوضع آخر قصائد الدیوان : « منتصف الوقت» وهی 
مهداة بإبهام يسير إلى جال الدين بن شیسخ» لأہا لا تتحدث عنه مثل بقية 
الإهداءات غالبا » بل تبدأ بشكل تغلب عليه الرؤيا وتدور فيه كلمات المتصوفة : 
كأنى فى انتصاف الوقت حين حرجت من ظل 
يعر ينى فراغ عاصف يلتف من حول 
كأنى فى انتصاف الوقت أولد» أو أموت» 
كزهرة تشهق فى منحدر السيل . 
وإذا كانت كناية الخروج من الظل أو فقدانه تشير إلى تبدلات الحياة وتحولات 
قجاریپا الوعرة فإن استواء الولادة والوت عبر حرف العطف التخییری «أو) يلقى بنا 
فى فضاء المطلق الشعرى والمطلق الوجودى معاء دون أن تنقذه كاف التشبيه 
التراثية بالزهرة فى منحدر السیل إنه يقارب « حالة» ولا يستطيع أن يفصح عنهاء 
فيكتسب نتيیجة لذلك قدرة فائقة على تكثيف القول وتشعيره . 
لكن سرعان مایبدو أنه لايطيق بعدا عن التصريح ولايقيم طويلا فى منطقة 
1 التلميح : 
أقول مذه الأرض البعيدة : لاتنادينى 
ولاتستعجلينى ! 
لم تزل ریجی تہب 
ولم تزل لى دورة أكملها 
قبل غروب الشمس أو منتصف الليل 
وما یمجلنی ؟ لا التاج معقود على رأسى 
ولا بنلوب عاكفة على نولى ! 
نراجع القصيدة فى بعض عتباتها فنجدها مؤرخة فى باریس عام 1989 . 
فنعرف أن الأرض البعيدة ليست سوى مصرء وأن الأزمة حینشذ كانت هى عودة 
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الشاعر العجل إلى وطنه ونداژه لأرضهء وأنه عندما استحال فى منفاه کونا كاملا 
ظل يخامره الشعور بالضیاع فى مهب الریح وفقدان العمر مع دورة الشمس ۰ ومع 
أنه یصور كل ذلك إثباتا لوجوده التحقق المتطلع للمستقبل فإن صيغة الاثبات 
تعكس اختمار الصورة فى مرآة النفى فى لا وعى الشاعر وكأنها أسئلة يلقيها على 
نفس أكثر ما هی حقائق يزهو بإثباتها: هل مازالت ريحى تہب» وهل لم تزل لی 
دورة أكملها؟ وبين النفى والاستفهام علائق نحوية وشعرية عميقة» أى أن ماظنه 
إثباتالم يلبث أن تحول إلى نفى . 
ثم يأتى التساؤل الإنكارى الطريف الذى يستحضر فيه صرت القصيدة 
بشكل غير مباشر أطراف أسطورتين: إحداهما فريبة» وهی لشوقى فى منفاه 
الوطنى وما بويع به من إمارة الشعر وعقد تاجها على رأسه » آما الأسطورة الثانية 
فهى آبسد من ذلك. لها تتصل بتلك المرأة ‏ الوطن ‏ بنيلوب المتتظرة لعودة 
البطل الملحمى الغائب عولیس والمكرسة حياتها من أجله» ترد الخطاب بنقض 
غزهاء هذا التساؤل الذى يداعب وهم الجد والبطولة وهو ينفيه من أفق المتكلم 
ليرده إلى بصيرة الإنسان الواقعی المعاصر لابد أنه يعكس ساعات طوالا من الحوار , 
بين الشاعر وصديقه المغترب الأبدى عن العودة ومشكلاتها. لكنه يرتفع با شطاب 
عن هذا الظرف المباشر ليولد فى منطقة الشعر البعيدة عندما يقف الصوت لینادی 
الارض وهو يرتق مشاعره وأفكاره ويحاور ذاته وقراءه. بحيث يصبح انخفاض نبرة 
البطولة إيذانا بارتفاع درجة الشعرية وغلبة نموذج الأمثولة مؤشرا لزيادة كشافة 
القول وامتلاته الفعم بروح التساژل والشك والشعور بانعدام اليقين . 
وعندما تكتمل دورة القصيدة يعود صوتها ليخاطب أرضه ومصره : 

أقؤل لهذه الأرض البعيدة! 

أشرقى من عتمة | 

وتجسدي من كلمة ! 

وتشردى مثل 


۷ 


أقول هما : 

لقد مت معی » فابتدئی الآن معی 

ياوردة تزهر فى المحل 

أقول ها : اتبعينى لاتنادینی 

ولا تستعچلینی | 

إنتى آمضی على رسل 

ولى شرطان پنبلجان یوما فيك 

حينئذ يلوح شراعی الضلیل » 

أبيض فى غروب الشمس أو منتصف اللیل 

ولابنلوب عاكفة . . على نولى | 

ومع أن کل ذات شاعرة تجر العالم وراءها كأنه کلبها الحبب الصغيرء إلا أن 

هناك تحولا يسيرا فى خطاب هذا السندباد ذی الاشرعة الضليلة البیضاء فقد 
هاجر فى البداية یتسکع فى شوارع باریس» وبرفقته عشيقة صباه « الثورة العربية) 
لکنه م یلبث أن توهم خیاله وحسب أن وطنه قدمات فى غیبته وآن له أن يبعث مع 
عودته» ولأن القارئ العاصر لم يعد جتمل فخریات الشعراء ولانزقهم البطول 
الصبیانی فإئه یتنفس ارتیاحا لتکرار صيغة التفی « لا التاج معقود على رأسى » ولا 
بنلوب عاكفة على نولى) خاصة وهی تجمع القصيدة فى مندیل معقود تتکثف 
شعریتها بقدر ما تغزل مجازاتبا وتستحلب أساطيرها بتؤدة وأناة» محافظة على 
اتساقها وطابعها التوصيلى البارز» ون كانت قد ضيعت بشكل متعمد كثيرا من 
نبراتها الخطابية وإيقاعاتها الغنائية» لكنها تظل شاهدة على قدرة الشعر فى اختزان 
رحيق الحياة وتعتيقه» واغرائه للقراء بمعاودة تولیده وتخليقه» فى محاولات متجددة 
لاكتشاف جمالياته وتوصيف ثقنياته وأساليبه . 


« كل هذا الشعر » فى مائيات عدلى رزق الله 


كان الناقد الكندى الكبير ۱ نورثروب فراى» يرى أن الأدب يأتى بعد الأسطورة 
فى تاريخ الحضارة على اعتبار أن الأسطورة تمشل الجهد البدائى للخيال كى يقيم 
تماثلا بين الانسان والعالم» ثم لا تلبث أن تندمسج فى الأدب کی تصبح مبدأ بنيويا 
مؤسسا لشعريته. 

وبمقدورنا أن نتوسع فى مفهوم الأسطورة لتشمل بقية أشكال التعبير الفنى 
الممجسد عن رموز الكون والستخدم للكتلة واللون» وعندئذ سندرك أن الوشائج 
القوية بين صور التخیل تعود إلى جهدها المشترك فى إقامة هذا التماثل الأبقونى بين 
الإنسان والعالم» وسترى فى الجذر الأصل لجميع الفنون أسطورة الإنسان كا تتجلی 
فى وحدة المنبع الإبداعى وتقارب أفعال التأويل » إلا أنها تبرز على وجه الخصوص 
فى وحدة الإيقاع بای للأعمال الفنية ذاعها . 

وقد التقت ف القاهرة منذ عدة آسابیع» وبشكل استثنائی أطراف الفضون 
التشكيلية والتعبيرية» عندما قدم الفنان « عدل رزق الله لمعرضه التخبر 
بمجموعة من القصائد التى كتبت عن ١‏ مائیاته" وجعل عنوانه ١‏ كل هذا الشعر) 

.شيرا إلى النصوص والطروس المرسومة فى الآن ذاته؛ وتلاقت على صفحاته أبيات 

مثل جيلين» أحدها يضم أحمد عبد العطی حجازی وإدرارد الخراط» والشانى 
يجمع بين أمحد ريان وعبد المنعم رمضان ووليد منير» كلهم يترجم بحساسيته الفنية 
وأسلوبه الشعرى رؤيته لعلاقة جاليات اللون واللغة» أشكال التكوين البصرى 
والشعر. با يعطى للقارئ فضاء شفيفا يرقب من خلاله كيفية ممارسة الذائقة 
الفنية لكل مبدع» وهو يصنع نموذجه فى التصور والتصوير؛ أى وهو يضع 
۷٦‏ 


أسطورته التى يضاهى مها بين نفسه وهذا العام من حوله فى بورة دلالية حددق 
هى علاقة الشعر الآن بالرسم » أو باثيات عدلى رزق الله على وجه الدقة . 


عتبات حجازى : 
يضع حجازی لقصيدته عنوانا لافتا يرتبط برغبته ا حميمة ‏ عند مقامه فى 
باريس وقت كتابة النص ‏ بالالتحام العميق بموروثه » والتجاوب الحر مع 
أصدائه الحاضرة فى قرارة وجدانه» فهو يعلن انتماءه للنموذج القدس عندما يجعل 
عنوانه « ایات من سورة اللون» مقتبسا شعاعا يسيرا من طاقته المجازية الکبری» 
خاصة لتنظيم طبيعة التراكب بين أقسام مداراته» فهو لا يحاكى القراءة القرآنية 
للکون؛ بل يقترب من فلكها الرمزى المحكم کی يضفى على قوله عبق التراث 
ونضارته . خاصة عندما يبديه إلى عدل رزق الله » « هدية السيد للسيد» - کها كان 
يقول شوقى فى اكنيسة صارت إلى مسجد» . تعبيرا عن هذا التآخى بين اللون 
والحرف . فمائيات الفنان التشكيلى تستحيل إلى آيات لغوية » وأبيات الشاعر 
تسيل الظلال والرتوش لتسجل فعل البدء فى الكلمة الشاعرة ۰ تلك التى تجرح 
سطح الأشياء فينبثق منها دم المستقبل : 
قطرتان من الصحو 
فى قطرتين من الظل 
فى قطرة من ندى 
قل هو اللون 
فى البدء كان 
وسوف يكون غدا 
فاجرح السطح إن غدا مفعم 
ولسوف پسیل الم . 
هناك ماشل مدهش بين تركيب اللون ومدار الزمن » فنثنائية الصحو والظل 
تتحل جدلیا فى رعشة الندی» كما أن علاقة الأمس بالبوم تفضی إلى ماسیکون 
۷۷ 


غدا. فعالم الطبيعة لابدانيه فى عراقته سوى عالم الثقافة الأولى» وإذا كان هناك 
اتساق تام بين طرفى ( قل هو . .) و(فى البدء كان . . ) فان ذلك هو الذى يدعونا 
کی نتوحد ونحن نجرح سطح الأشياء» لندرك وحدة الدم والفن» وهو الذى 
يجعلنا على وجه الخصوص ننطق بضمير الجمع : 

سنغتی لكم أيها السادة الغرباء 

غناء رتیبا . 

على وتر مفرد يتردد بين مداريه 

کا | لقمر العربى 

هو الأبيض والأسودٌ اللؤلؤٌ لعتم 

سنغنی أغانينا الخضرٌ 

لكننا سنفاجئكم بقنابل موقوتة 

كان أسلافنا خبأؤها مع الخبز والخمر 

فى خشب الموميات 

لكى تنفجر فى غرف الدفن 

حين تحين مواعيد عودتبم للحياة 

وردة أم فم 

هذه الورقات التى تمسح الآن صدرى 

وقبرة تتلفس تحت الأصابع 

أم برعم 

نېدها . . 

تنقسم الفقرة إلى ثلاثة مقاطع شعرية يسوّرها حرف الميم ( العتم فم» برعم) 

ویستهلها حرف الاستقبال ( سنغنی) مرتين بها یضبط (یقاعیها الوسیقی والدلال 
بداية ونباية . لکنها تقدم عالنا العربی للسادة الغرباء بطريقة شعرية» فإذا كان 
صوتا فقد يحسبونه ‏ کعهدهم دائ -رتیبا » وهو يكرر فى الحقيقة دورة القمر» وإذا 
۷۸ 


كان شکلا فهو يجمع الاضداد فى أسرائه الحسنى حتی تضیء ها العتمة» وهو 
يقيم تراسلا رمزيا بين الصوت واللون فى الأغانى العاشقة الخضراء؛ لکنه على 
قدمه ورتابته - مسكون بالفجاءة فى توابيته الفرعونية » مع طعام الآلحة من خبز وخر 
تكمن القنابل الموقوتة التى تؤذن بعودتهم للبعث فى أجلها المقدور. وحينئذ تتبادل 
کلیات ( وردة / فم/ برعم ) مواقعها الدلالية والإيقاعية. فاللون الوردى ينطق » 
والفم الصائت ينبت البراعم الوليدة بالرسم» لأننا مازلنا هناك ننبض بوجود 
الفن ونخبئ للعالم ماسيورق به مستقبله » تلك القَبِرَة التى ستتنفس بعد الدفن 
وسیبزغ لها مهد فى دورة البعث احدیدة . 
وإذا كان النص يمضى فى حركته السردية ليحكى نموذجه الأسطورى فان 
تعاشق الحرف والطيف وتبادل الصوت واللون هما اللذان يصنعان جديلة صيغته 
الشعرية وجدلية تكوينه التشكيل » بها یرفع صوته صادحا أمام الآخرين » يبعد 
بعرض سحره على أنظارهم » کی ينشرح لها صدر المتحدث. لكن لاذا يختار 
الشاعر صورة القنبلة الموفوتة ليعبر عن تواصل الإبداع الفنى لدى الشعب العربى 
ف مصر منذ الفراعنة حتى الآن ؟ 
هل يشير بذلك إلى فترة الانقطاع التی امتدت منذ العصر الرومانی حتی مطلع 
العصر امحدیث فیرمز لما بطابع الکمون والتوقیت قبل أن تنفجر فى بعث جدید ؟ 
هل يربط بینها وبين التراث الثقافى الدّینی الذى ضاع أريجه على العام من تلك 
المنطقة ذاتها فتبدل وجه الحياة » وبرزت فيها غرف الدفن خلال عصور متطاولة؟ 
هل كان لمقامه فى فرنسا وشعوره بالغربة تجاه الآخرين وحضارتهم وحاجته إلى إثبات 
وجوده حياهم أثر فى جرأته فى تبنى الفعل الموسوم بالإرهاب باعتباره طريقة 
النضال للتحرر » خاصة وأن وجدانه مرتبط بفترة مد الستينيات التى كان الانسان 
العربى فيها قادرا على أن يصوغ منظومة قيمه بغض النظر عما يقول اللحرون عنه» 
وكان له منطقه الخاص فى صناعة الأحداث وترميزها حتى ولو كانت مضادة 
للآخرين » لنتذکر البياتى مثلا وهو يجعل بطله الأخضر مسکا بالمصحف والقنبلة 
رمزا للثورة قبل أن تصبح مضادة . 
۷۹ 


هل كان پوسم الشاعر أن پستخدم هذه الاستحارة ذاتها لو کتب قصيدته بعد 
عودنه إلى مصر ومعاناته من تحول إرهاب القنابل إلى إرهاب الأفكار» بعد أن 
رفعت عليه الدعاوى القضائية لأنه سمح فى مجلته بمجاز شعرى جرىء أو صورة 
تشكيلية عارية؟ هل معنى هذا أن المناخ الثقافى الذى يتنفسه الفنان كفيل بتعديل 
محساسيته ال مالية تجاه الصور والرموز ودلالاتبا؟ ثم ماهى جدوى تلك الكلمة 
الأخيرة التى تكسر الانتظام الإيقاعى للمقطوعات بسورها الميمىّ . فبعد أن أورد 
الكلمة شبه الختامية « أم برعم » أضاف إليها فى لاحقة مختلفة كلمة « نهدها»؟ هل 
لاحظ الشاعر انتظامه أكثر ما ینبفی فى طوابير القواى فعمد إلى توليد مجاز برعمى 
طريف يتمشل فى النهد کی يعدل من صرامة النص ويخفف من حدة توازنه» أو 
لنقل يقيم توازنا جديدا لايعتمد على التكرار التوازی للقوافى التماثلة ؟ هل تسجل 
الكلمة فاصلة دلالية تعيد للعبارة ليونتها الأنشوية وترطب جفافها النضالى وهی 
تتحدث عن بعث الفن» خاصة أنه يدير القطع التالى لیکرر المطلع ثلاث مرات» 
ما يعوض بالتشكيل الدائرى ماتفقده العبارة ببذه الفاصلة من إيقاع خارجی ؟ 
أظئنا لانذهب بعیدا فى تأويل النص لو قرأنا فيه كل تلك الاحتالات؛ فهو مثل 
التاپرت الخشبى الذى مازال موضوعا للاكتشافات الأثرية المتوالية . 
وبوسعنا أن نقفز على سلم القصيدة المحكم لنصل إلى الدرجة الأخيرة : 

نخلة أنت أم سلم 

وأنا خنجر طالع 

أم هلال تحدر بين الترائب 

حتى اختفى فى الذوائب 

ثم بدا 

چسد 

وارتدی جسدا 


قل هو اللون 


۸ 


فى البدء كان 

وسوف يكون غدا 

فاجرح السطح إن غدا مفعم 

ولسوف يسيل الدم 

فنری العادلة الأولى وهی تتکرر بشکل آخر بين نا وأنت / افلال ونخلة 

العذراء» الخنجر الصاعد والسلم التقاطع حتی تخل فى الجسد التلبس بچسد آخر 
تناسخا وتماهياء كا نری العبارة الشعرية وقد تقمصت جسد الصیغ المقدسة 
وسرت فى أصلابها لتعكس تصویریا حركة الواقع الخارجى فى اتساق خطابات 
الأديان فى مصر ونناسخها الحميم حتى لتتعصانق آیاتہا كلما اعتنقت وتترسب جميعا 


تحت سطح الفن المفعم . 


رجفة الشعر الصافى : 

فى مقابل هذا الشعر المثقل الذاكرة » المتخم با يحتوى من نصوص ويوارى من 
إشارات» ننتقل إلى أفق أحدث لشاعر شاب» يسجل لحظة التقاطع بأشعتها 
الخارقة > کا ترصدها روحه الصافية ٠‏ بعد أن طرح وراءه كل شنىء وتحول إلى كائن 
شفيف يتعمد بالألوان» ويتنفس الكون فنا خالصا يعيد تشكيله ويختزل مفرداته 
إلى أصوها البدثية » وليد منير يستهل قصيدته « مائيات عدلى رزق الله؛ قائلا : 


تخللتنى زرقة 

واتسع الهواء 

وشف حولى جسد الكون فصار الكون زهرة 
وامرأة 

ا 


فى مقابل الحضور الطاغی للمخاطب عند حجازی الذى يمثل خطابا شعريا 
مستقرا بأعرافه ونظمه » واحتشاده بالأصوات الرتفعة المقدسة» يطالعنا هذا النص 


۸۱ 


بایقاع البوح والاعتراف » ینطلق من حظة حسبة قريبة تقع على خشبة التخیل 
الشعرى وهو بتعری بحرية وعفوية» فهو ینسحب ويجرنا معه إلى الداخل ۰ فى 
اتجاه استحالة المادة إلى أثير » والجسد إلى هواء متد لیتشکل العام مرة أخرى فى 
منظور شعرى يقتصر على أهم عناصره الطبيعية يتدرج من الزهرة اليانعة إلى المرأة 
اليافعة » ثم إلى أصل كل شىء ء الماء . وإذا كانت هناك أسطورة تطبع النص 
الشعرى بنموذجها المكوّن فإنها تنبشق هنا من لحظة التخلل المستوعبة لصوت 
القصيدة › وهی ليست لحظة صوفية متوحدة فى الكون بقدر ما تشير إلى فعل 
الإخصاب والتوليد» نا مشدودة إلى أنوثة الفن فى جوهرها الحميم : 

أيتها الأنوثة المغلولة الصدى 

أيتها النار التى تدخل لحم الور 

كيف تؤولين هذا الکنز ؟ 

وكيف تسبحين بى نحو فضاء داخلى ؟ 

يتحدى خارجى , 

كيف تخامريننى 

فتعترپنی رعشة 

ویستقر فى دمى هذا الأسى البعيد 

واللوتس 

والضیاء . 

فروح الفن غالبا هى المخاطبة فى هذه النداءات ۰ وهی الفاعلة لكل شی ۰۶ 
لعمل الفن خلقا وتلذذا» فهی التی تژول كنز التجلیات الختلفة» وهی التى 
تسحب صوت القصيدة إلى داخله النفصم عن خارجه الذكورى ۰ فلا پبقی فيه 
من الأصداء المتحاوبة إلا رذاذ پسبر؛ يتطاير من فول الشاعر العذری مثلا : 
وإنى لسعرونی لذكراك هزة كا انتفض العصفور بذّله القطر 

۸۲ 


أو من قول السیاب « ويد لهم فى دمی حنين»» أو.تستثير فى القاری عام النبوءة 

منذ ناداها آمل دنقل ١‏ أيتها العرافة القدسة؟ لکنها تظل مغلولة الصدی لتعاکسها 
مع خارج الشاعر» فتصبح لهب الفن التی ينبثق من لحمها النور» ومهیا تراءت لنا 
أصداء الأقوال الحری ونحن نعایش هذا النص فإنها تفقد انتاءاتبا لتحط على 
سطح هذا الکلام الجديد فتنتظم فى نسق مغاير» عندئذ پتحدد مصدر الأسى 
منبجسا من ثلاثة منابع : الخمر واللوتس والضیاء » تتکرر علامة الخمر ببعدها 
الرمزی السیحی كا جاءت عند حجازی» وتتحدد زهرة اللوتس ببعدها المصرى 
الفرعونى بأوضح ما كانت عليه الوردة هناك » ویبقی الضیاء لیتم مهرجان الالوان 
ویقابل الاء فى مطلع القصيدة فینعقد به ويتقطر منه على خلفية الاسی الشعری 
الرهيف . وإذ یتلبس الشعر بروح التماهى الفنى مع الرسم يصبح الفضاء أسطورة 
لونية » فتتراسل معطيات الحواس مع منابت الوجود الأولى فى تكوينات مدهشة : 

هذا الدی أسطورة ۱ 

ونخلة سیاژها 

تروغ خلف الأبيض الشفاف 

والبنفسجی الرسل الخاطر 

والوردی ذى الحنين 

کل شمیم‌نفم ‏ 

وکل ملمس ندی 

وکل دهشة رحم 

كيف تژولین هذا الکنز ؟ 

كيف تكوّرين روحی فى ظلال لم تقف على حدود اللون؟ 

فیهرب الطاثر من آصابعی 

ثم يعود دون أن أراه للأحجار 


۸۳ 


أيتها الأنثى التی تدخل للحم النار 
وكا أن الفن الحديث ف ما بعد المرحلة الأكاديمية یعطی لكل مشاهد حق 
التأويل الحر للتكوينات اللونية » فإن الشعر بدوره قد ألقى فى حجر القارئٌ 
بمفاتيح غيبه ١‏ فأصبح عليه أن يفك شفراته ويجترح تأويله» أصبح عليه أن يعثر 
على إيقاعه الدلالى من خلال وقعه النفسى ؛ أن يسترسل فى خاطر اللغة الرامزة 
لیترام‌ی له ماوراء الاشکال والصور, ' ۱ ۱ 
أصبح عليه أن يكون مترجما فى لغته ذاتها بعد تداخلاتها وتبادلاتها الإشارية. 
فما هو المدى الأسطورة مثلا؟ يحل و لى أن أعتبره مدى الفن وفضاءه» حیث يلتقى 
الحرف المنطوق بالخط المرقوم ‏ الشميم الذى بقى من عرار نجد بالنغم » وهو 
معنى مراوغ بالضرورة؛ إذ لو كان صريحا أحادى الاتجاه لفقد بهجته وشعريته . أما 
تلك السیاء التى أصبحت نخلة فا أبعدها عما هزت جذعه العذراء فى الطقس 
السیحی» وهی سیاء خفية وحفية» تنحجب خلف ثلاثة ألوان : ایض 
الغيمى » والبنفسجى القزحی » والوردی الداف الحنون. ويلح سؤال الكيفية 
ليستدير بالقطوعة إلى تكوينها التعبيرى وهی تشهد إعادة تكوين الروح وتكويرها 
بعجينة الفن » فن الظلال الماربة والأشكال الطائرة فى الكلمة واللون . 


وردة رمضان : 

تتكون قصيدة عبد المنعم رمضان الطولة الضمنة فى کتالوج عدلى رزق الله 
خسة مقاطع يستحيل تأملها مليا كا تستحق بجدارة فى هذه الزيارة السريعة 
لجاليرى الشعر المقام بين الائیات» كما يستحيل مطالعة قصيدة أمجد ريان 
وتأويلات إدوارد الخراط لضيق الجال» ويتعين علینا أن نکتفی بمراقبة مشهد 
واحد من قصيدة رمضان یتسم بالوجازة والاستقلال النصى » وهو بعنوان «الوردة» 


المشحون بالدلالات : 
مائلة فوق ذراعی 
وممائلة لى 


A 


الحوريات على الاغصان 
وكهف الجنيّات على الرقبة 
وشرور الناس جميعا 
راكعة 
عند القدمین 
هل ندخل 
هذا الدير الآهل بالسكان؟ 
يتخذ صوت القصيدة وضعا مماثلا للعالم الأسطورى المحاذى له وضع 
التماثيل فى هیکل الفن» حيث تيل الحوريات ويتلوى كهف الجنيات على الرقبة 
وترکع الشرورء فالكتلة المجسدة هى التى تتراءى له بعد أن تفنى فى المقاطع السابقة 
للجسد وأصبح أيقونشه» ونفض عنه مزاعم الفيض بجرآة فادحة؛ ورسم اسم « 
ناریمان) - موضوع اللوحة ‏ بحروف الئور على طريقة شعراء البدیع » فأخذ-ينذر - 
نفسه لأسطورة الفن » يتردد على باب ديره . ویلاحظ أن الشاعر يستخدم هنا 
ضميرا المتكلمين؛ إذ لم يعد يقف فى مواجهة الرسام» ولا فى مواجهتنا » لقد اتحد 
به وتحدث من خلاله» أنطق صورة وفرغ من تكويرها حتی أضحت تائيل 
منتصبة ؛ ثم مد يده إلینا کی ندخل معه ونبدأ فى فعل الفن : 
نداهم أنفسنا 
نتفتت مثل رذاذ 
تطبخ بعض ابص 
نقیم تماثيل العذراء 
ونشرع فى الاذعان 
الوردة مثل المعمودية " 
فاتحة ورهان . 
مجموعة آفعال الضارعة هنا تکسر نسق الاضی» تحیل طقوهه إلى رموز يتم 
Ao‏ 


إعادة بنائها من جدید فى أسطورة النار التی تحدث عنها الشاعران السابقان حيث 
انفجرت من قنابل موقوتة عند حجازی وانبثفت من حم الأنوثة اللاهب عند ولید 
منیر» وهسی عنصر ضروری فى صهر الحواجز بين حدود الأشكال الفنية والوردة 
التی تقف فى مقابل العمودية هى وردة الفن أيضا ۰ وهی غائرة في وجدان البشرية 
مند البداية ومائلة کرهان لها إلى النهاية؛ لکن صوت القصيدة لایلبث أن ینفصم 
عن هذا الاندغام» أن يتخذ وضعه الجازی المیز . 

وأنا سياف الليل 

إذا ما مر » أقطعه» وأعود إليه 

يصير شظاياء تسكن فى أقوال القديسين وأعمال الرهبان 

فانتظروا أن تجدونی عند المذبح . ۱ ۱ 

وإذا كان ابلیل هو الزمن الأسود » فإن صوت القصيدة هو الذى يستحيل إلى 

سياف يقطع الزمن إربا وينتصر على شروره» مثلما انتصرت إيزيس وجمعت أشلاء 
أوزوريس لتبعث من جديد» وتسكن بشعريتها فى أقوال القديسين وأعیاشم . هنا 
يصل التهاهى إلى ذروته بين الأسطورة والفن » وتحقق وظيفة الفنان وهو يقوم بكل 
الأذوار عند اللبح. دور الكاهن والمتحمد» القديس والراهب » إيزيس 
وآوزوریس + ویتحقق ماتنبأ به « فرای» من ورائة الفن لمخيال الكون» وانفراده 
بسلطة الترمیز التجدد لاضفاء العنی على مستقبل الانسان . 


۸۱ 


الرهان على الحقيقة الشعرية 


بعیدا عن اللخط الطويل» والثرثرة المرهقة» والادعاءات الأيديولوجية فيا يشبه 
الصمت القصود والبياض المنضودء يقدم الشاعر الخمسينى الناضج محمد 
صالح فى ديوانه الجديد ۱ صيد الفراشات » هذا الرهان على شىء جوهری هو 
الحقيقة الشعرية . 

يراهن عليها عندما ينضو عنه ثوب الإيقاع المدهش الرنان» ويتفيأ راضيا ظل 
التثر الواهن الذى لايحميه من لفح أنفاس القراء الذين تعودوا على الشرپ من 
«البحرا فيبحثون بمضض عا يفتقدونه من ترنییات أليفة فى هذا الخطاب الشعرى 
العاند» المتأبى على الكبح والترويض . يراهن عليها عندما يخلو إلى نفسه ؛ فلا 
يقارع كؤوس الآخرين ولا يصارع طواحين الهواء» بل يجتر كلماته الشحيحة 
ويتعرف على مذاقها وحلاوتها الممضة» وهی ليست تلك الحلاوة السكرية 
الفادحة» بل هی أشبه بحلاوة « الخرّوب» التى كان يدينها العقاد الجهير» فى 
هجائه للنشر السردى» باعتباره قنطارا من ا لغشب ودرهما من الحلاوة» فى قياس 
كمئ مدهش لدرجة الشعرية فى تقديره . 

يراهن عليها عندما يعمد لمارسة الرؤية الصافية للألوان والطعوم والمسافات » 
لأشياء الحياة وجوهر الوجود الانسانی المتلبس بعطرها وضرثها وبقية روائحها 
وظلالها على السواء» ويقدم كل ذلك رشفة رشفة » فى فطع وجيزة » تريد كل منها 
أن تكون مثل الکف» لكنها تعكس دورة الكون فى وجوهه العديدة وأحواله 
الابدية , 

آما كيفية مارسته لهذا الرهان الجميل » وخطواته فى إجراء لعبته» فهذا ما تحاول 
مقاربته کل قراء: حليلية تعشق الشعر وتبغی الکشف عن ملامحه» فى مطارحة 
نصية » لابد ها أن تصبح فى النهاية تجربة جمالية . 
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قص الحواشى وصفاء الکادر : 
أو آلیات الكتابة الشعرية عند محمد صالح هی توظیف السرد فى بنیته 
القصصية» فالفص یتکفل بتحدید الدلالة وصناعة الصورة وتسویر النص حتی 
تتضح بدایته ونبایته » فإذا استعرضنا عدد مقطوعات هذه الجموعة وجدناها 
حمسا وأربعين» تبدأ منها عشرون مقطوعة بالفعل كان الذی بروی حدثا ماضیا 
بقدر ما یقع فى داثرة الوجود التام والکینونة الستقبلية » مما یعنی امتداد النظر إلى 
أعماق الماضى التجذر فى الکیان وإلقاء نظرة كلية عليه من ناحية» والنزوع إلى 
التجرد منه واعتباره غيابا يقابل حضور الآن الشاخص من ناحية آخری . كما يعنى 
كذلك تحويل المتكلم فى الأنا الشعرية إلى ضمير آخر مفارق هوا يلتقط جوهر 
الأشياء فى الأزمنة کلها . 
لنقرأ أولى قصائد الديوان لنلمس طريقة هنذا السرد فى قص الحواشىقى 
والتعليقات الفائضة حتى يتبح الفرصة للمتلقى كى يزرع دلالته الشخصية : 
كان لی جڏ 1 
كان أعقب تسعا 
وتسعین جا 
وبنون 
ثم فى أخريات السنین 
اصطفی طفلة 
كان آصغر أحفاده پشتهیها 
كان يجلس فى حجرها 
ومیل تقبلة 
والقبيلة شاخصة .' 
ومع أن القصيدة تبدأ شخصية يتحدد فيها ضمير المتكلم الشعرى ١‏ كان لى! 
إلا أنها لا تلبث أن تمحو أثره فلا يرد له ذكر بعد ذلك إلا ما يمكن أن یتراء‌ی حلف 
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كلمة ١‏ اطفید» المحب لحظية جده» لکنها تجعل النظور تاريخيا عندما تستخدم 
العبارة الثرائية « تسعا وتسعين » سواء كانت جارية أو نعجة. فكلاهما يشير إلى 
امرأة فى الضمير اللغوی لتفسیر النصسوص » وهی على أية حال تحكى باقتضاب 
شديد قصة اللسد وشغفه المتأخر بصبية فى موقع أحفاده» لكنها تقدم صورة 
مقلوبة» مثل الوضع الذى ترصده » فا لحد هو الذى يجلس فى حجرها بدل أن 
يفعل العكس کا هو مألوف» وتنتهى بشكل مبتور فى مشهد مثبتٌ بصريا على 
القبيلة الشاخصة دون أن تنبس بینت شفة بالتعليق أو الثرثرة . 

. فتترك لنا فرصة تأويل الدلالة الشعرية وتراوحها بين النقاط التالية : 

- هل هی نقد للنظام البطركى للمجتمع العربى حيث يارس الآباء حقهم فى 
الاستئثار بالسلطة الشبقية وحرمان الأجيال التالية من لذتها؟ 

-هل هی تعبير عن سلبية الجماعة واتخاذها موقف المتفرج من مثل هذه المشاهد 
المستفزة دون أن تنهض للفعل أو تنشط للتغيير؟ 

- أم هى تلك الحكاية المكرورة فى التاريخ منذ سلیمان الحكيم حتى الآن فى 
أنانية الشهوة وطغيان التملك لا أكثر ولا أقل » فهى ما قيل بالضبط دون زيادة أو 
نقصان فى هذا الفضاء الأجوف للدلالة الشعرية؟ 

وإذا كان الإيقاع الموسيقى فى الشعر الموزون يمثل أبرز أشكال الصور السمعية 
وأكثرها انتظاما فإن قصيدة النثر عندما تعمد إلى #بميشه وتعطيله لاتريد أن تفرغ 
النص من جاله فتقوم بإحلال الصور البصرية محل السمعية وإبرازها بشكل 
لافت يشبع حاجات التخيل والتذكر. ولنتأمل قطعة صغيرة تالية بعنوان «الكهل» 


حتى نظل فی مدار الکبار : 
كان الخلاء فا يل بيته مباشرة 
ول يكن ليجهد هكذا 


كى يرى شجر التوت والقطعان 
القطعان التى كانوا يتخيرون أحلاها 
۸۹ 


يزفونها فى الواسم 

والتى ماکانوا يعرضونها 

عارية هكذا 

على واجهات القصابين 

نلاحظ أن القطعة تشكل مساحة بصرية ترسم حدود المكان والشخص 
والمرئيات بدفة شديدة » لكنها لاتقدم صورة ثابتة » بل تحكى قصة التحول ف 
النظر والمنظور معاء فالبيت لم يعد مجاورا للخلاء» والنظر ۸ يعد قادرا على الابصار 
إلا بمشقة وجهد. وأهم من ذلك فإن المفارقة التى تقدمها القصيدة بإتقان تتمثل 
فى التضاد بين الحياة الفطرية وأعراسها الوسمية والمجتمع الاستهلاكى وطاحونته 
المستمرة . تفعل ذلك عبر مقارنة بصرية بين مشهدين : قطعان الرعاة الحية 
وصفوف الخراف العارية على واجهات القصابين» عندئذ تقول القصيدة دلالتها 
بشكل يعكس المألوف فى وعى الناس وضمائرهم » فتقدم منظور الکهل الذى يحن 
للحياة الفطرية ويشتاق لبراءتهاء إذ طالما ربط الشاس بين العرى والبدائية» 
واغتبروا الحضارة مظهر التكلف فتأتى هذه القطعة لتجعل عرى ألخراف تشويها 
للطبيعة الكاسية الجميلة. وبوسع قاری القصيدة أن يمتص منها الدلالة التى 
تروق له فمعايشة الحيوانات كأحياء تخلع عليها طابعا إنسانيا يجعلنا نعافها 
کماکولات» نصبح أقل «مجية وأكثر احتفاء بعناصر الطبيعة واستمتاعا يصحبتها 
الأليفة» لكن ماييمنا من هذه اللقطة هو صفاء « الکادرا التصويرى وترتیب 
معطياته بنظام دفیق ؛ فهذا مايميز محمد صالح عن غيره من شعراء الحداثة » 
حيث تزدحم قصائدهم بامرئيات الشنتة واللقطات المتنافية» دون أن تتبلور فى 
“دستهم نقطة مركزة نقية تظل عالقة بالمخيلة . 
وإذا تذكرنا أن الوظيفة امحوهرية للصور السمعية التى تجلت فى أوزان الشعر 

وأشكال ابمناس والبديع هی أن تجعل الكلام سریع الحفظ سهل التذكرء ما دفع 
الناقد اللامع « بارت» أن يسمى البلاغة القديمة ۱ صناعة الذاكرة» » فإن 
الحساسية الالية الجديدة فى عصر الصورة تعمد إلى تقوية الذاكرة البصرية» ومن 
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ثم فإن تقنيات الحداثة الشعرية تنجح بقدر ما تستصفی من معطیات النظر 
وتلائم بين درجات آلوانه» فهذه هی الطريقة التی تتحول بها الرژية البصرية إلى 
رؤية شعرية باقية » وكلم| كان الشهد خالیا من التعلیق الباشر والثرثرة الفضفاضة 
كان أبلغ وأكثر احتراما لذكاء القارئ واستفزازا لقدراته على الفهم والتأویل ولأن 
الشاعر يصنع هذه الصور بالکلیات » وهى ذات ماض مفعم بالتاريخ المتراكم 
فإن الذاكرة الثقافية لاتلبث أن تشتبك بإيحاءاتها وإشاراتها إلى الآفاق العديدة مع 
هذه الذاكرة البصرية» ويكفى للتدليل على ذلك أن نراجع فى القطعة الماضية 
كلمتى ١‏ يزفونها» واعاریة» حتى ندرك خصوبة هذا التشابك الدلالى . 


أسراب الفراشات : 
للفنان التشکیل القدير حیی الدين اللباد قراءة خاصة » سجلها بألوانه 
الجميلة على غلاف الديوان » للمقصود بالفراشات التى يصطادها الشاعر فهو 
يرسمها امرأة مثقفة - لایعنی كثيرا بإبراز جماها - سك بإحدى یدیها صحيفة يومية 
وتحمل بالأحرى تلا من الكتب» قد نبشت ها أجنحة ضخمة ملونة يمكن أن تمثل 
استعارة نيا ها الجنح الملتهب بنار المعرفة . فما مدى قرب هذه الصورة من القطعة 
الشعرية التى أعطت للديوان عنوانه؟ تقول القطعة المرصودة : 
من أين جاء الخاطر ار 
إنه منذ ما يعى 
ينتهى حيث بدأ 
وإنه لن يعثر عليها أبدا؟ 
وهی قطعة نموذجية من شعر محمد صالح؛ فى اقتصادها وكثافتها وحركيتهاء 
نلاحظ أولا أنها تقع فى منطقة التساؤل» تبدأ بأداته وتنتهی بعلامته» لكنه سؤال 
مجازی عن مصدر لايهم كثيراء فمن أين تأتى هذه الخواطر بحلاوتها ومرارتهاء هل 
تجرژ فوانين التحليل العضوي لكيفية تشغيل الذاكرة أن تقترب من إضاءة نظامها 
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فى التخزین والتشفیر والاستدعاء؟ غير أن مايشغلنا فى الفهم هو مرجع الضمير فى 
« عليها» وإلى أى شىء يعود؟ من الطبيغى أنه يعود إلى الفراشات ‏ ولکن ماذا 
تمثل؟ لدخثبر بإيجاز مجموعة الإمكاناث التى تُشِير إليها الكلمة فى وعى القارئ 
المعاصر. 

-هل هی إحدى الفراشات الاسطوری ية النادرة التى يجتهد الهواة فى اقتناصها 
والتى يدور صوت القصيدة حوها دون أن يظفر بها؟ ومع قرب هذا الاحت‌ال من 
سطح النص الباشر إلا أنه لا يتلاءم مع الإطار الزمنى الذى يسوّره» فهو منذ أن 
وعى » و إلى الأبد » يمضى بحثاعنها ممرورا بفكرة أنه لن يعثر عليهاء لابد أن 
نستبعد المعنى الحرفى لصيد الفراشات . 

-هل هی ابيبة» الكاملة المجهولة كيا لح لها الرسام؟ 

-هل هی القصيد 5 الحقيقة التى طالا بات الشعراء يصطادون قوافيها قدا 
وخوافیها حديثاء رموزها ودلالاتها الظاهرة والباطنة؟ 


لایمکن لنا أن نقطع بقصد الشاعر بين هذه الاحتهالات ۰ ولا بها تضمره 
القصيدة من نواياء ولا يبقى آمامنا سوی أن نبحث عن العنی فى خیال القاری 
وأفق تلقيه » فنطلق هذه الفراشات ليمسك بها کل منا ويتعرف على حقیقتها قية: 


رامول كر رامل رف ركد مان قن ميك ان 
والجموعات التى تتكون منها فراشاته؛ أو النظام الذى تتراءى به قطعه الشعرية . 
بى تتكون من نسقين 

أحدهما مجموعة من العناقيد التى تلتدم فيها قطع شعرية صغيرة» تحمل كل 
منها عنوانا خاصا يندرج فى إطار منظومة كلية ذات عنوان عام » وتقوم بين وحداتها 
علاقة طريفة من الاتصال والانفصال فى الآن ذاته . إذ يجوز لنا أن نقرأ كل قطعة 
باعتبارها نصا مكتملا محددا له عنوانه واستقلاله ودلالته ؛ كما يحق لنا فى الآن ذاته 
أن نعتبره وحدة صغيرة من بنية أكبر منه تتألف من عدد من الوحدات والحركات 
يجمعها إطار کل وعنوان عام ودلالة شاملة » فقطعة « صيد الفراشات» مثلا من 
۹۲ 


مجموعة « ۱۹۹۳ التی تضم ثلاث وحدات ؛ لا یفیدنا الجمع بینها كثيرا فى ترجیح 
أحد الاحت‌الات الدلالية التی آشرنا إليها من قبل . 
آما النسق الشانی فیقوم بتجریب لعبة جديدة فى التشکییل النصی ۰ إذ يقدم 
مجموعة من القصائد القائمة بذاتها » تشبه الأقصوصة الاليجورية. أو الامثولة 
الشعرية » وهى تتأطر بحكاية رمزية » تتضمن حدثا ومفارقة» ونهاية مفاجئة 
دالة» وأول ناذجها بعنوان «الخصيان» يقول : 
كانوا يرتدون ثيابا تكشف عوراتهم 
بطريقة متعمدة 
وف مفترق الطرق 
إلى حيث یمضون 
كانوا يتبادلون عناقات حارة 
وصورا وأدوية 
وعوازل طبية 
وکل مايصطنعه الرجال فى تجاريهم 
وبعد كل ماجرى 
کانوا لايزالون 
ولأننا لا نريد أن ندحل ف لعبة الدلالة فى هذا النص ولا أن نفهم معانیه» 
بقدر ماتهمنا تجربته فى التشكيل وصوغ إطاره الخارجى » إذ يصح أن يكون من قبيل. 
( الإبجرام» وهو طبقا لتعريف معاجم المصطلحات الأدبية « منظومة مجازية حاد: 
ومكثفة » تشترط فيها الطرافة والتركيز واکتمال الدلالة وظل من السخرية الرقبقة 
اللاذعةا بحيث يصبح أمثولة قابلة للتأويل دائما ومجاوزة لمعناها المباشر فى جمبع 
الحالات . ٠‏ 
العامل الثانی المحدد لصفاء النص الشعری هو اختيار منظور الرؤية فيه» 
۹۳ 


فليس هناك آی لبس فى صسوت القصيدة» الضنمير دائما متعين فى التکلسم 
الشعری» حتی لو لم يبرز على سطح اللغة فهو كامن خلف قائل القول . لایطرح 
فى شعر محمد صالح سوال : من الذی یتکلم؟ مما یعنی ترکیز الوعى على امقول 
وتبدید الضباب حول القائل . 

ورب كان هذا التحدید الواضح فى الرژية والنظور مفضيا إلى فراغ الشعر من 
تعدد الأصوات الخارجية لیرکز على احتدام التوتر الداخلى » غير أنه لاجمل إية 
سمة لنرجسية تلم بالذات» إذ إن الأنا الشعرية منكفئة على تجربتها الوجودية فى 
زهد وتساؤل وتقشف بالغ . 

إنه يزهد حتى فى حاورة الآتخرين شعريا ويمجاذبتهم أطراف « التناصٌ» عندما 
نقرأ مثلا « خماسية الدینة» نتوقع منه أن يستثير مدن الشعراء السابقين عليه وهم 
كثر استحقوا الدراسات المعمقة الطولة » لکننا ندخل مدينة محمد صالح فلا نجد 
إلا روحه تجوب نواحيها وأحياءها ومشاهدها الحميمة» لیس لما شأن إلا برؤيتها 
العارية وطابعها الذاتى المحتدم. هكذا يتبين لنا أن قصيدة محمد صالح تمتاز 
بشىء واضح. تفرش سطحا سرديا بمعطيات حسية مرتبة طبقا لقوانين الزمان 
والکان وموجهة بفعل ضمير بارز أو غائب لكنه المتكلم دائهاء غير أنها لاتلبث 
أن تضع لهذا السطح حافة تفلن فضاءه وتحيّره وتحدد نوع الفارقة فيه» بالتقابل بين 
السطح والحافة» فتبرز بنية الفصيدة ويتضح اكتماهاء قد تطول قليلا أو تقص 
لكنها لاتخرج عن هذا النسق فى البسط ويلاحظ أن تجاربنا الشعرية فى تخليق 
الأشكال الفنية حدودة جدا؛ ولیس من الضرورى بطبيعة الحال أن نتبع فيها 

وذجا منجزا فى الأداب الاثحری ولا أن نتفادى التوافق معهاء ولكن المهم دائها أن 

نبت لدينا استجابة لضرورة النمو الداخل وتلبية لحاجات الإشباع اجمالی 
التفتح . 
السطح وا حافة : 

أما طبيعة العلاقة بين حبات العنقود فى منظومات النسق الأول ؛ على مراوحتها 
بين الاتصال والانفصال مثل البيت الشعرى المغلق داخل القصيدة العمودية» 


۹٤ 


فهی تدعونا إلى تأمل البنية الشعرية فى نصوص محمد صالح لاستخلاص موشرات 
الربط وأشكال الاطر الدلالية فيها . فعندما نقراً عددا من تلك القصائد نتبین 
مفاصلها بوضوح » ففی منظومة ١‏ مشاهد من فوق التل" يتراءى البعد الزمانی 
كخيط موصول یربط بين حباتهاء معظمها يبدأ بالفعل « کان»- کا سبق أن ألمحنا 
دون تباعد زمنى» إد أنه لا يلبث أن يضع أذنه على الأشياء ليلتقط نبضها 
وسريرتها » غير أن كلمة دالة تتردد كثيرا فى مقطوعات هذه المجموعة تفرش الإطار 
الملائم لها هى « هناك» المائلة من موقع ما مبن كل قطعة بحيث يصبح المكان هو 
السطح الذى تشحرك فوقه الشاهد. لأن هذا المكان لابد أن يتزمّن سرعان ما 
يشتبك الأمران لتحديد هذا السطح وتخليق اللعبة الشعرية فوقه. لكنها تتحرله 
بنوع من الفوضى وعدم الانتظام من اندفاعة إلى اليمين » وأخری إلى اليسار حتى 
سك بالحالة / الفراشة / القطعة الشعرية آنا تطير في المخيلة دون اتجاهات 
محسوبة مسبقا . 
السطح النظم وتدوير الحافة التى تضع حدا لامتداده وتشكل نوع الرد المقابل 
له فى اتجاه مغاير لحركة السطح . ولنتأمل إحدى مقطوعاته النموذجية التى تتجل 
فيها بصفاء بالغ هذه ا لخاصية » وهی مقطوعة ١‏ السراب» : 
هکذا دائا على مسافة منا 
البلاد التى أأحببناها 
وحيش| ينحسر الموج 
تلوح جثث الغرقى 
فالعنوان يمشل غطاء يفرش امتداد الأفق» لايقترح دلالة مستقلة» بل يرسم 
الفضاء المكانى الهش فى عدم تحققه ووضوحه فى الآن ذاته » والمتحدث متعين 
جداء إنه «نحن» إذا احتضننا الشاعر وتولى التعبير عناء فتجربته ليست ذاتية 
مستغرقة فى تفردها . بل هی نوعية تشمل المتكلمين جميعا. ولأنها فلذة من تشكيل 
أكبر يتخل عنوانه « هكذا دائم!» فهى ترتبط به عبر مسارین : أحدهما يتمثل فى 
إعادة صيغة العنوان ذاته تذكيرا بأنه مازال يضرب فى اتجاه العناصر الحقيقية الثابتة 
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فى الوجود ويريد أن یصل إلى بورتبا عبر حرکات عديدة » آما السار الشانی فهو 
شیوع لون من التخیل الرتبط بمجال البحر ف القطوعات السابقة واستمراره هناء 
حيث نجد نفس الماء» فالحياة كلها أمواج؛ وعندما تتحسر عن شطوطها حتما 
ستلوح ١‏ جشث الغرقی» . أمثولة صغيرة للكون كله فى بضعة کلیات . ما يعنينا 
منها ليس دلالتها أو ترميزها ونیا طريقة تبنينها : السطح المكانى يتسع لتغمره 
الأمواج» لكن الجثث تمثل الحافةالقاطعة للامتداد والمشكلة للوعاء الختزن للدلالة 
انتظارا لجهد القارئ فى تأويله الشعرى . 
ولأن هذه الحافة التى تقدم معنى مضادا فى الاتجاه للسطح السابق عليها فهى 
غالبا تعتمد على المفارقة . ومن طبيعة المفارقة أن يتولد منها لون خاص من 
السخرية التى تتراوح فى لذعها ورقتهاء طبقا لتموجات الموقف ومذاق تجارب 
الحياة ذاتها » من هنا فان ظل السخرية يتراءى دائ خلف أمثولات محمد صالح 
ويتركز فى قاعها بشكل لافت . 
ربا كان العنوان الأخير ‏ التربية العاطفية» هو الثمالة المركزة هذه المرارة المترسبة 

من الحياة اليومية بها يمتزج بها من حلاوة بمضة» فليست له علاقة ١‏ بفلوبير) ولا 
روايته الشهيرة» وإنم| يعرض خبرة الحياة الزوجية وما تبقى من نكهتها الحارقة فى 
جملة من الشاهد المبتاعة تنتهى بشلاث نقاط : التعود على الكذب إيثارا للسلامة 
وتبشيم المرآة والتدخين المنفرد ولنستحضره فى هذه اللقطة التشكيلية الأخيرة : 

الأطفال بدورهم كانوا قد كبروا 

والصغير 

ذو الثمانية عشر ربيعا 

المرح الذكى 

خرج ولم يعد 

هكذا اعتادت الصمت 

وهکذا اعتاد أن يجلس قبالتها 
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فى الشرفة على الفناء الخلفى 
وحيدايدخن . 
وعندما تتصاعد خيوط الدخان» ومعها كليات القصيدة تنعقد خلاصة 
تجربتها الحيوية فى اعتصار شعر الحياة بروائحها وطعومهاء بکل‌اتبا وصورهاء 
بحقيقتها الجوهرية كا يقتنصها الشعر ويحنطها بفراشات ذهبية باقية . 


۹۷ 


مطالعة ف آقمار الشعر 


من یخاطب فاروق جويدة 


« ألف وجه للقمر » عنوان الدیوان الرابع عشر الصادر حدیثا لفاروق جویدة 
بالاضافة إلى شلاث مسرحیات شعرية وقفت على خشبة السرح القومی وأشعلت 
أضواءه عدة مواسم » ولو كانت لدينا بحوث ميدانية إحصائية لعرفنا بالارقام 
حجم «مقروثية» هذه الأعمال» إذ تبلغ طبقا لتصريحات الشاعر فى بعض الندوات 
ثلاثة ملايين نسخة وتصل اللیون فى بعض التقديرات العتدلة الأخرى» وقثل على 
أية حال أعلى نسبة توزيع فى مصر للنصصوص الشعرية» لايكاد یتجاوزها على 
المستوى العربى سوى نزار قبانى الذى يبلغ عمره الشعرى ضعف عمر فاروق 
جويدة. هذه القروثية العالية تفرض علينا اختيار نوع هذه الشعرية الفاتنة وتحديد 
المخاطبين بها وتحليل هذه الزاوية احامة فى الخارطة الثقافية على أساس ضانها 
لاستمرارية التواصل الشعرى بين الأجيال بالرغم ما مرصد فيها من انقطاعات 
وتوترات » ومايطلق أحيانا من شعارات غير دقيقة تزعم أننا قد حرجنا من دائرة 
السعر لندخل عصر الرواية» فلا أحسب أن مشل هذا الرقم القیاسی فى التوزيع - 
على تفاوته الشديد قد بلغه مؤلف روائى » ولست متأكدا من ضرورة استثناء 
هرمنا العظيم نجيب عفوظ › فقلة البيانات تجعلنا فى موقف لانحسد عليه» 
ويبدو أن الخوف من الحسد ومن محاسبة الضرائب يحول دون تشجيع هذا النوع من 
الدراسات الميدانية. لكن الأمر الذى يتعين علينا مواجهته هو قراءة الظاهرة 
ودلالاتها العديدة» ومراجعة هذا اللسوذج الشعرى لنعرف سر انتشاره العريض 
۹۸ 


بعیدا عن نزعة تسفیه الجمهور واتبامه بتدنی الذوق كا يفعل الأدباء الطلیعیون 
دفاعا عن كبريائهم الإبداعى فى جدلية السوق والمتبحف العروفة . 

فلا ریب أن الشعر ليس له وجه واحد یطمس ماعداه وأنه کمصدر متجدد 
للجال یربط بالقمر الحالم الذى يستثيره عنوان ورسم غلاف الديوان؛ يتجل له 
ألف وجه فى ختلف مستويات الزمان والمكان . ومع أن درجة المقروئية لابد أن 
تدخل فى حساب مستوی الشعر فإنها لایمکن أن قشل النحنی الاستراتيجى 
المننظم لتحدید قیمته الابداعية إيجابا أو سلباء خاصة فى فترة زمنية قصيرة » ۸ 
يمحصها تاريخ العصور الطويلة كا يحدث فى حالة كبار المبدعين الخالدين على 
مر الاجیال . 

بل يجب أن تدخل معاملات آخری آشد حسم فى تحدید سلم الشعرية ومن 
أهمها فى تقدیری درجات الإيقاع والانحراف » والكثافة والتشتت التی یترتب علیها 
الستوی ای أو التجریدی للشعر وأنواع التلقی الجالى له فى ختلف البیثات 
والأوساط العمرية والثقافية » خاصة عندما نأخذ فى الاعتبار طبيعة « الحامل» لهذا 
اللص الشعرى» وهو الکتاب فى حالة شاعرناء ها يجعله ختلفا مثلا عن شعر 
«الابشودی الذی يحمله ‏ الصوت المغنى » إلى عشرات الملايين من الأسماع دون 
قصد أو تدبیر. 


مباهج احلم الوجدانى : 
جلسنا نرسم 
الأحلام فى زمن بلا وان 
رسمنا فوق وجه الريح 
عصغورين فى عش بلا جدران 
أطل العش بين خمائل الصفصافٍ 
لؤلؤة بلا شطآن 
نسینا الاسم . . والميلاد. . والعنوان 
۹۹ 


ومزقنادفاترنا 

وألقينا موم الأمبين 

فوق شواطئ النسيان 

وقلنا. . لن مجی- الحزن بعد الآن 
رأينا الفزح بين عیونبا بو 

کطفل ضمه. . آبوان 

رسمنا الحب فوق شفاهنا الظمأى 
بلون الشوق . . والحرمان 
رسمتك نجمة فى الأفق 

تكبر كلما ابتعدت 

فألقاها . . بكل فكان 


٠‏ وبوسعنا أن نمضى صفحات أخرى على مثل هذه الموجة الحنون الرجراجة دون 
أن يختلف إيقاع الملاح أو تتبدل مفردات المشهد الشعرى» فالحالة التى تبعثها 
اللصيد: ذات طبيعة تشكيلية » والألوان التى يستخدمها الشاعر مجهزة سلفا فى 
ذاکرة القراء وداخل تجربتهم الإنسانية والثقافية» ومنظومة الصور التى يرسمها 
النص تأحذ مواقعها البصرية والدلالية ضمن الأطر التى تعود عليها المتلقى منذ 

بواكير الاتجاه الوجدانى فى الشعر دون خلل أو انحراف» لكن القصيدة تعيد 
صحبتك هذا المناخ الذى طالا أغمضت عينيك لمعايشته على أنغام عبد الوهاب 
فى ۱ همسة حائرة» دون أن تشعرك بذلك» فلأن الحب عاطفة متجددة ما بقى 
الانسان ولأن الطبيعة حضنها الداق ومهادها الوثير » ولأن كلمات اللغة لاتتغد 
فى إمكاناتها التركيبية وتوافقاتها فى صيغ جديدة» فإن بمقدورك أن تعتبر هذه 
القصيدة إعادة صياغة لحلم دائم مكرور وإعادة تذوق لباهجه دون ملل » فهى 
كشف عن موقف محدد لشابين فى مقتبل العمر غاليا؛ فهذا هو زمن الأحلام قبل 
الحيبات وتراكماتها ا مريرة» لكن صرت الشاعر يوشك أن یتدخل فى بض 
الأوصاف مثل الراوى العليم بكل شىء فى السرد ليفسد علیهیا براءتهی) الساذجة 
وا 


فبعد أن يصورهما جالسین برسیان حلم الستقبل وعشه ابحمیل الذی يحتوى الکون 
كله » يفاجئنا بأنبها يفعلان ذلك فى ۸ زمن بلا آلوان» وأن ل ولوة هذا امحلم بلا 
شطآن ۰۷ وكأن القافية تتدخل لديه لتسلب من الحلم لونه ومن درته مرساها » 
مثلما يتدخصل-الشاعر الرجل الناضج لينضح على الصورة المبكرة شيئا من عرقه 
وأرقه ومعرفته با حياة . 

ومع أنه يمضى فى نشوة اللحظة لينسى مع صاحبته أهم معالم «هويته؛ فى 
الاسم والميلاد والعنوان فإنه سرعان مايعترف بأن لديه من حصيلة الأحزان ماينبغى 
له أن ينساه کی يدخل فى عالم هذا الحلم الأثيرى الجميل . وإذا كانت قراءة الشعر 
نقدیا لا تعم إلا بالتعرض لتقنياته التعبيرية وتوضیح آثرها ای فإن هذه القطعة - 
وبقية أجزاء القصيدة وجموع أشعار الدیوان - توظف ملمحين أسلوبيين بارزين » 
هما : 

الاعتهاد المكشوف على طريقة التوازى بين الحركات الصوتية والدلالية لتحدید 
إيقاع القصيدة الجهير وموسيقاها الغالبة وتخطيط حركات العنی فيهاء وذلك عن 
طريق تكرار نوعين من القوافى» أحدهما هو المعروف فى الشعر العربى منذ نشأته 
وهو قوافى ختام الأبيات على اختلاف أطوالهاء وهو هنا النون الساكنة المسبوقة بمد 
الروی» آلوان / جدران / شطآن / عنوان / نسيان / الآن / آبوان / حرمان / 
مکان . تسع قواف فى صفحة واحدة تجعل القطوعة شبه عمودية موالية للذائقة 
السائدة فى الشعر العربی قبل الحداثى » آما القافية الشانية فهی التى تسمی فى 
اللغات الأوربية « أنا فورا» وهی تکرار الصدارة أو قوافى الطلم» وتتمشل هنا فى 
ارسمنا» التی تتردد أربع مرات فى هذا الجزء الیسیر من القصيدة وعشر مرات 
موزعة على أنحائهاء ومعنى ذلك أن الإيقاع الخارجى الرنان هو الذى يغلف 
النص الشعرى ويكسبه حلاوته الباررة» لكنها تلك الحلاوة التى سرعان ما يفطم 
القارئ نفسه عنها كلما تقدم عمره فى خبرة صنوف الشعر وعرف من مذاقاته المركبة 
ما يتطلب: إرهاف ال حواس وتجريب أنواع العذوبة المعنوية فى الإيقاعات الباطنة 
الحنفية . 
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آما الملمح الثانی فهو ترتیب معطیات الصورة الحلمية وانتظامها فى نسق 
منطقي متياسك یکاد يحكى فصة ماحدث بالتفصیل المتوقع سلفا من القاری» 
دون أى اختزال أو تكثيف أو قفز على ماهو معلوم ومدرك من قبل . فالقصيدة 
تحكى ملامح الحالة بإسهاب ناعم وتطويل تحبب» لاييمها أن يكون هذا الكلام 
قد قيل من قبل بألف شكل آخره فمن حقها أن تعيش شعريتهاء وتجتر فيها نفس 
الموافف واللفتات» وتستخدم الكلمات ذاتها أيضاء اعتمادا على أن البنية الكلية 
جديدة» فهی لاتقطع خطوطها مع الموروث الوجدانى بل تعيد إنتاجه وتسويقه 
ونوظيفه إلى أقصى حد ممكن» وهی لذلك تعد امتدادا وتئمية لتیار الشعبر 
الوجدانی العربى فى مصر منذ مدارس الديوان وأبولو وأصداء المهجر القدیم؛ 
ترند قليلا عن خط مدرسة التفعيلة المفعم بالدراما المكثفة عند صلاح عبد الصبور 
وميتافيزيقيا اللغة عند حجازى» تخالف نبجى أبى سنة وفاروق شوشة فى 
اکتنازها وامتلائهی) وتوترهماء تقدم الوجه النقيض لشعر عفيفى مطر وسلالته 
الأبية فى شعراء السبعينيات حتی اليوم ۰ تؤثر هذا اللون من الغنائية العذبة 
المبسطة القريبة من مدارك الشباب والمثيرة لحنق المتمردين والمثقفين واستنکارهم ؛ 
لكنها تشرع فى وجه كل هؤلاء شيئا من نبل الفرسان وميشاق الشعراء الحريصين على 
التواصل مع القراء » لاتبتدع جمالیات جدييدة تخدش بها حياء التلقی أو تجرح 
حسه أو تنحرف عم تعود عليه » لكنها لاتقصر فى استثمار الطرائق الغنائية التى 
ابتكرتها الشعرية العربية وتوظفها بالاتساق مع حساسية القراء الباطنة للأحداث 
القومية والوطنية المعاصرة . 


حضور الماعة : 

يتضمن الديوان اثنتى عشرة قصيدة » تتوزع فى ضباثرها على محورين لا ثالث 
هما » آوهیا يشمل ضمير المتكلم التوجه إلى مخاطبة أنثى هى الحبيبة ويستغرق سبع 
قصاند أو ضمير المتكلم المتوجه إلى حاطب هو النيل مرة وصلاح الدين مرة 
آخری» آما المحور الثانى فيقتصر فيه صوت القصيدة على ضمير المتكلم ١أنا ٠‏ 
۱۲ 


دون استحضار آخرین» ویتکرر هذا فى ثلاث قصائد. ومعنی هذه البیانات فى 
تقدیری هو تعزیز النزعة الغنائية الفردية وتغلیبها على ماسواها بشکل واضح فى 
التعبير» أو لنقل غلبة الذاتية على هذا اللون من الشعر لکنها ذاتبة نمطية عامة» 
فهی تقدم نموذج الفردية العاطفية المألوفة التى تخرج فى القالب العهود لدی 
الجاعة » هی الذات العاشقة التى تتوجه إلى من تحب بالخطاب» رمادام کاتبها 
شاعرا فلابد أن يحب أنثاه الخالدة الشالية» لكنه يحب نفسه أولاء فهى القاسم 
المشترك فى كل القصائد دون انقطاع» وهی مدار الكون» فالإناث خلقن موضوعا 
لتحريك عواطفها ومئعها» ليس هن وجود مستقل حقیقی » كا أن بقية الاتحرین 
لاحضور لهم عند الشاعر؛ وسن المثير للانتباه أن يكون هذا النموذج الشعرى 
الذاتى أكثر نیاذج الشعر العاصر ألفة وقربا من ذائقة القراء» فهو على مايبدو 
يقدم لهم الصورة التى يعشقونها لذواتهم والشكل الذى يرضونه لعلاقاتبم» وهو 
بحصر الوعى باللحظة الشعرية فى المناجاة العاطفية فحسب» مما يجعلنا نحدس 
بأن القراء لابد أن يكونوا من دائرة الشباب الذين يتعاطون الشعر لا باعتباره مادة 
ثقافية مكثفة ومثيرة للتوتر والقلق » بل باعتباره أقراصا مسكنة وأسرا باحالمة من 
النوارس الماربة إلى حضن الطبيعة والجمال . 
لکننا لاينبغى أن نطيل الحديث عن الشعر دون أن نطالع خيطا من بهائه» 

فلنتوقف هذه المرة عند أحد الناذج الرتبطة بالذاكرة الجماعية والتصلة بالقضیتین 
القومية والوطنية» وهی التى تمثل العرق الثانى فى منجم الشاعر يقول فى قصيدة 
«رسالة إلى صلاح الدین» ! . 

پاسیدی . . فلأعترفف 

أن الجواد الجامح 

الجنون قد خسر الرهان 

وبأن أوحال الزمان الوغد 

فوق‌رژوسنا 

صارت ثیاب اللك والتیجان 


وبآن أشباه الرجال تحکموا 

وبأن هذا العصر للغلان. . 

يا سیدی . . فلأعترف 

أن القصائد لا تساوی رقصة 

أو هز حصر فى هى السلطان 

أن الفراشات الجميلة 

لن تقاوم خسة الثعبان 

أن الأسود تموت حزنا 

عندما تتحكم الفثران . . 

أن السماسرة الكبار توحشوا 

باعوا الشعوب وأجهضوا الأوطان 

ولاعترف يا سيدى. '. 

أنى وفیٹ وأن غيرى خان 

إلى أن يقول فى ختام القصيدة : 

يا أيها الوطن الهان 

إنى برىء منك 

ياأيها الزمن ال جحبان 

نی بریء منك ( ثلاث مرات ) 

ومع أن الشعر لایمکن أن يلخص أو مختزل أو يكتفى بجزء منه دون الآخر » 

إلا أن ضرورات الكتابة توقعنا داثا فى هذا الحظور المكروه» ولابدلنا أن نعتذر عن 
الاقتطاع » خاصة لأنه يحرمنا من متابعة حركات القصيدة ومشاهدها العديدة؛ 
فلا یمکن أن يكون الخطاب موجها إلى صلاح الدين ثم لا يأتى ذكر القدس 
وفلسطين والسيد المسيح ولا يمكن أن يعاف الشاعر مساءلة التاريخ وإدانة الواقع 
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کی یستثنی نفسه البريئة فى نهاية الأمر. وعلینا کی نقارب شعرية النص أن نميز 
بين نوعين من الفکر فيه» على امتزاجهیا الشديد» وهما الفکر السیاسی والفکر 
الشعری الرمزی . لأن نبل أحدهما وقداسته لایشفعان لضعف الآآخر ومهانته» فهو 
يقع معه» ویقوم به أيضا فى بعض الأحيان . 

وما يفعله فاروق جويدة فى هذه القصيدة السياسية هو العزف على أوتار الشعر 
المجائى القديم» يلتقط الصورة الشالية لمحرر فلسطين من أيدى الصليبيين - 
صلاح الدين الایوبی - ويُشرب الماضى نورها الرائق ليجعل التضاد مع الحاضر 
حادا وعنيفاء الأبيض والأسود» العزة والذل» الشعر الرفيع وهز الخصور وإن 
كانت رفيعة أيضا . وتأتى قائمة هذه الأضداد لتعزز ثنائية الجميل والقبيح فى أبرز 
تجلياتها . الرجال / آشباه الرجال من الغلمان » الفراشات / الثعبان» الاسود / 
الفثران » الأوفياء ( ومنهم الشاعر طبعا) / بقية الخوان. وهذا أيسر السبل لنقد 
الواقع أو لنقل هجاءه فى الخطاب الثقانی المعاصرء لأنه يستثير حمية المتلقين 
ویستحضر حلمهم السرابی الجميل بالاضی الذی لا يوجد إلا فى خیلتهم» 
فالحقيقة التاريخية تختلف كثيرا عن ذلك جملة وتفصيلاء ونتائج اطروب على 
المدى الطويل ‏ لاتعكس حركة المد الحضارى » وقيمة الانسان ونضاله من أجل 
الحرية لا يمكن تلخيصهم فى النصر وال هزيمة لكن هذه النزعة الشالية لتمجيد 
الماضى نكاية فى الحاضر وتحقيرا من شأنه تعبر عن الرغائب أكثر ما تکشف عن 
الحقائق ؛ وإذا كانت الاحکام العامة الطلقة هی دائا أبرز سات « لغة احمقی» 
فان تعقيدات السياسة المعاصرة وأرواح آلاف الشهداء وتضحيات الملايين من أبناء 
الشعب العربى لايمكن إهدارها بجرة قلم كى نمدح صلاح الدين وتخمش 
وجوهنا حتی تدمى أمامه . لكن يبدو أن هناك شعورا جماعيا بالذنب تكفر عنه 
آمنال هذه القصائد» وان تتمة هذا الشعور بالذنب الجماعى لابد أن تكوذ 
البحساس بالراءة الفردية» فالشاعر هو صوت كل منا عندما يقول ( إنى وفيت 
وان غيرى خحان) > من هنا نحب أن نقرأه ونتلذذ بتلاوة أبياته التى تعترف على 
الآخرين ؛ وهو اعتراف باطل قانونا وصحيح وهماً » كاذب تاريخيا وصادق من 
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الوجهة الشعرية. فإذا انتقلنا إلى الفکر الشعری الاستعاری فى هذه المقطوعة 
وغيرها وجدناه یمتح من نفس المعين العربى المألوف» فمسار التاريخ المعاصر 
يصوّر باعتباره جوادا قد خسر الرهان» ونكبات الخسائر تضع الأوحال على 
رژوسنا وسادة هذا العصر من أشباه الرجال إلى آخر هذه الثنائيات التشبيهية التي 
أشرناليهاء وهی مستمدة غالبا من موروث اللغة التقليدى من ناحية وبعض 
مایطفو على سطح الحياة العامة من زبد الكلام من ناحية آخری مثل السهاسرة 
وبيع الأوطان وأشباهها ما يجعل لغة هذا الشعر داجنة محببة لاتقطع عرقا ولاتسیل 
دما ولاتجسر على ابتکار صيغة لم یسمعها القاری من قبل» فهی تبدهد حسه 
الأتعلاقى وتشبع غروره الوطنی وتجید التوقیع على أثغامه الفضلة خاصة عندما 
تستثير نخوته العاطفية الدينية فى تكرار العبارة السحرية ١‏ الله آکرا فى صلب 
القصيدة » وعندما تختم بتكرار صيغة البراءة ثلاث مرات لوضع القرار الدلالى فى 
منطقة القرار الإيقاعى الأخير. ويبدو أن خبرة فاروق جويدة العميقة بلغة الاعلام 
المصرى المعاصر قد مكنته من العثور على المعادلة الدقيقة فى الجمع بين الفكر 
السیاسی والفكر الشعرى فى خطابه؛ وف تمثل القاری اليومى للنص المرسل 
وحاجاته الوجدانية والثقافية وإشباع توقعاته المحدودة دون اعتداء على تصوراته أو 
تعديل جذرى لمفاهيمه وآرائه > بحيث أصبح هناك انسجام متناغم بين من 
تخاطبه الصحيفة اليومية ومن تتوجه إليه القصيدة الشعرية» الأمر الذى قد يفسر 
لنا ارتفاع درجة مقروئية هذا الشعر قياسيا مع متابعته للنمط الى السائد حتى 
الان . 


بين فاطمة وایمان 


آمسدرت شاعرتان شابتان» هما فاطمة فندیل وایمان سرسال » فى دار 
شرقيات» مجموعتين شعريتين مثيرتين ۰ ما ١‏ صمت قطبة مبتلة» ومر معتم 
يصلح لتعلم الرقص» على التوالى» وهما يمضيان في جملتهما على النسق الجديد 
لقصيدة النشره مع اختلاف واضح فى درجة الاعتهاد على الإيقاع فى توجبه النص 
الشعرى؛ جيث يتراءى من حين لاحر عند فاطمة» ويكاد يختفى فی شعر إيهان 
الممعن فى نثريته . 

والواقع أن « قصيدة النثر؛ أضحت من المشكلات الساخنة فى حياتنا الإبداعية 
فى هله السنوات الأخيرة» فانقسم بصددها القراء ما بين مؤيد متحمس يرى فيها 
الخخلاص من الطنطنة الخطابية والغنائية المسرفة للشعر الشفاهی» ومعارض عنيد 
يسخر من تداقضها الفادح عندما تجمع فى عبارة واحدة بين كلمتين متضادتين هما 
۱ فصيدة» وانشرا ما يفضى إلى تفریغهیا من الدلالة» وضياع رقصهیا على السلم» 
مع أنه أصبح من طقوس آفراح الفنادق» وأتاح الفرصة لرؤية غتلفة المنظور 
والخطوات . وتوقف فريق ثالث عن الحكم المسبق فى الوضوع» منتظرا من 
النصوص الشعرية ذاتها أن تلبت شرعية |بداعها وتنتزع من القراء الاعتراف 
والإعجاب . وأول ما يتبادر إلى الذهن الآن أن هذا الجنس المهجن الجديد قد 
أصبح أكثر الأشكال الفنية تلاؤما واتساقا مع « صوت المرأة» الحاد الرفيع» الذي 
أخل يشق فضاء الثقافتين العربية والعالية» ویزاحم أصوات الرجال الجشة 
وإيقاعاتهم الخشئة المسرفة . فليس من الصدفة أن تكون منظّرة قصيدة النشر 
وجامعة شتاتها فى النقد الفرنسى أستاذة مبدعة هی ١‏ سوزان بيرنار» فى كتابها 
الرجعی ‏ فصيدة النثر من بودلير إلى عصرنا» الى ترجمه مختصرا إلى العربيةد . 


۱۰۷ 


زهير مجید مغامس فى بغداد عام ۰۱۹۹۳ وترجم فصولا آخری منه الاستاذ اللبنانی 
( محمد الصری» نشرت هذا العام فى البحرین» واستقی منه أدونيس وانسی الحاج 
مجمل المادة النظرية التى دافعا بها منذ عقود عن هذا الشعر الجديد ونذکر هذه 
البادی فيا يل : 

أولا : ینبغی أن تكون قصيدة النثر وحدة عضوية مستقلة ؛ بحيث تقدم عالما 
مكتملاء يتمثل فى تنسینق جالع متميز +يختلف عن الأشكال النثرية الاحری من 
قصة قصيرة أو مقالة.مهما كانت شاعریتها» و ۱ 
قصیدف وربا كان معنى «القنصد» الإرادى الكامن فى كلمة قصيدة العربية مز 
هاما لضرورة أن يعر م الكلام قول الشعر حتى تتحقق شعريته . 

ثانيا: يتعين أن تکوت وظيفتها الأساسية شعرية » مما يتطلب أن تكون بنيتها 
اعتباطية أو مجائية » بمعنى أا لاتمضى طبقا لنموذج زمنى محدد» ولاتتطور نحو 
هدف إخبارى واضح » ولا تعرض سلسلة أفعال أو أفكار منتظمة» مهما 
استخدمت من وسائل سردية أو وصفيتة» أى أا لابد أن تتفادى التاسك 
القصصى المطرد . 

ثالنا : على قصيدة النشر أن تتميز بالتركيز والتکئیف» وتتلافى الأستطراد 
والتفصيلات التفسيرية؛ لأن قوتها الشعرية لاتتأآتى من ری موزونة» ولكن من 
تركيب مضیء مثل قطعة الألماس » فالاقتصاذ أهم خواصها ومنبع شعريتهاء وقذ 
يكون هذاالفهوم من «القصد» داخلا أيضاء فى صلب المصطلح العربى . 

لكن المبدأ السابق على ذلك فى قصيدة النشر هو أنها خالفة للشعر السابق 

يهاء وتتبلور هذه المخالفة فى اتجاهین متكاملين ؛ أحدهما تعطيل الأوزان 
عروضية وتكسيرها المتعمد بانتظام وذلك لنسف العلاقة التقليدية بين النظم 
والشعرء فكا أن هناك منظومات علمية ‏ مثل ألفية ابن مالك فى الثقافة العربية 
ليس فيها من الشعر شىء مع تحقيقها للوزن العروضی التام فلابذ أن يكون هناك" 
شعر يستغنى عن إطار الإيقاع الخارجى هذا الوزن ویثبت وجوده بالتحصدى 
للأعراف السابقة . 


۱۰۸ 


آما الاقجاه الثانى فهو الخروج على نمط التجارب الشعرية المألوفة » إعلان الثورة 
والتمرد والانحراف عن الطرق الممهدة شعوريا وفكرياء تقديم رؤية خالفة للعالم » 
خارجة على أخلاقياته وقوانينه» جارحة حسه العام ومسيلة لدمه لا لدموعه 
شحسبا ۰ 

من هنا فان قصيدة التثر تنتشر أعلامها بين الشباب الثائر المتمرد» وتنتفض 
تکویناتها الغضة ف يد الفتيات الكاتبات بها يشغل غيظ شيوخ الأدب ويثير 
حنقهم » فيسلقونهم بالسوط حينا وبالصمت فى معظم الأحيان. 

ومع أنه ليس من العدل أن نغتبر قصيدة النثر ١‏ شكلا نسائيا» فى الكتابة 
الشعرية» لأن مبدعيها الكبار كانوا رجالا فى جميع اللغات» إلا أن المرأة ‏ خحاصة 
العربية ‏ يمكن أن تعثر فيها على الوعاء المناسب لصب تجربتها المكتومة المكفكفة 
عبر عصور مديدة » لبث شجونها ونفث «مومها وتحقيق ذاتها فى نوع يثير غيظ 
الجتمع الذكورى الرشيد» فهى لم تعد جرد صوت يترنم صادحا بأقوال الرجال » 
مكررا لنغماتهم » مکرسا لنظومة قيمهم » وإنا آن ها أن تسترد صوتبا البصوح 
وکلامها التکسر ونبرتها الحميمة الصادقة . 


لفتات مدهشة : 
لانکاد نتقدم خطوة فى قراءة الجموعتین حتی تستوقفنا بعض اللفتات 

الدهشة الشترکة دون سابق اتفاق أو تأثر » فكل منهیا تعبر عن موقف شعری 
متفرد » لكنهما ينطلقان من حظة وجوديةمتعيئة » تنتفض فیها الذات لتختبر 
بشکل مفاجئ ما فرض علیها من علاقات» وتقوم بتفكيك أكثر العناصر التحاما 
مثل الاسم والسمی » فتقول فاطمة فندیل فى قصيدة وجيزة : 

أن أكتب لی اسا آخر 

على زجاج يتغبش الآن 


بأنفاسی. . 


فنقش الاسم الخاص على سطح الاشیاء تعبیر مألوف عن شهوة اخلود» لکن 
تغييره ساسم خر ورسمه على زجاج مغبش ببخار الفس الحميم» سرصان 
مایتطایر تكثيف للحظة آخری آکثر شعرية وجدة » تتمشل فیها رغبة الانخلاع 
من الذات المألوفة ۰ وعدم اليقين بخلود أى شىء فى الحياة » مع الثفة بإمكائية 
تغيير المصير غندما نلتزم بأن نکون نحن ‏ والمدهش أن هذا الفکر شه الفلسفى 
-یقدم بصووة حسية واضحة تستحضر تجربة يومية للإنسان مع الرآة والبخار » 
ما يجعله فكرا بدهيا على غرابته وطرافة كتابته . وفى مقدورنا أن نلاحظ كيفية تحويل 
الكمات العادية إلى شعرية بوضعها وحدها فى السطر وإكسابها درجة عالية من 
التركيز والتكيف بالصمت الذى يسوّرها ۰ والتقابل القام بينها وبين نظيرتها فى 
السطر الراب ؛ 


۶ ه و وم و 


أما یمان مرسال فهی أكثر طموحاوشت‌اوة وعبثا بالتقاليد واللغة» فهی تقول 
فى قصيدتها الأولى أيضا الى اسم موسیقی » : 
كتبت على كراساتى 
یمان . . 
طالبة بمدرسة یمان مرسال الابتدائية 
ول تستطع عصا المدرس الطويل 0 
ولا الضحکات التى تنط من الدكات الخلفية 


شرط توسيع بيوته 3 

وإقامة غرف سرية » 

بما يسمح لأصدقائى بالتدخين داخل أسرّتهم 
دون أن يراهم إخوتهم الكبار. 


وقضی بعد ذلك فى نص مطول » أشد انخلاعا من أعراف الشعر؛ حتى تصل 
فى اللهاية » بعد عدة مشاهد شبه سردية ومبعثرق إلى اللحظة ذاتباء بتفكيك 
العلاقة والارتباط بين الاسم والمسمى قائلة : 
هل يمكن أن يكون حسد کجسدی 
ولصدر تزداد خشونته فى التنشس 
يوما بعد یوم ؛ اسم کهذا؟ 
فبینما بدأت بنشدان الجد والخلود » والرغبة الصبيانية باطلاق اسمها على 
الدرستوالشارع ومقاومة العقاب والضحکات. انتهت إلى التساژل الدرامی 
الناضج عن مدی التناغم بين الاسسم والجسد» عبر البوح بعمق الغربة التى 
تفصلها عن الآخرين وفداحة الفجوة بين الذات والجتمع . 
ومع أن شعراء آخرین » ليسوا من قبيلة قصيدة النثر» فى الشرق والغرب» قد 
التفتوا بدهشة إلى ذواتهم عبر مفارقة التسمية» إلا أن مذاق شعرهم مختلف عما 
رأيناه هنا» فالشاعر الاسبانی العظيم فيديريكو جارٹیا لورکا کان يقول : 
ما أشد غرابة هذا الأمر 
مثل أن أسمى فيديريكو 
وشوقی نفسه » لم يكد يصدق أنه صار أبا وأصبح له اسم آخر : 
صار شوقی أباعلى ف الزسان الت ر لي 
لکن دهشة التسمية عند الشاعرتین الشابتین مدخل للتعبیر عن الاغتراب 
۱ 


والاغتراب. داخل الذات آولاء ومع الغير الضاد ثانياء بها ينبئ عن الخالفة» 
ویکسر إيقاع العرف» ليعلى من نبرة التفرد ولوعة أساه . 


فداحة الصورة : 
إذا كانت شعرية التقاليد المستقرة تقضى بضرورة فصاحة الصورة وملاحتها » 

وانسجامها الجمالى مع الوروث ‏ فإن شعرية النقيض تمضى على العكس من ذلك 
فى خلق أنساق تصويرية متتالية» فادحة الخروج على المألوف فى طبيعة المتخيل 
وطريقة تشكيله . لنقرأ فاطمة قنديل وهی تقلب الأوضاع قائلة : 

وكانت أمى 

تتحرك فى حشائی 

مثل جوال فارغ 

هل تذكرين 

وأنا أقطف لك الشوارع 

أنثر عنها الأزمنة 

أخبئ ببسجة كتل الأطفال . 

نلاحظ أن حركة التصوير تتصاعد» لا من اللحزء إلى الكل» ولا من الداخل إلى 

الخارج » كما ألفنا ذلك فى الشعر المعروف» وان من الممكن إلى شبه الستحیل» 
دون أن تفقد ألفته وحميميته» فثقل الإحساس بوطأة الشعور بالأم » خخاصة فى 
مرضهاء ترقد فى داخحل الفتاة مثل جوال فارغ لتعبر عن حظة معيشة . وقطف 
الشوارع ينصرف لاعتبار الزمن» بدقائقه وساعاته» مشل زهرات تنتشر على 
سطحهاء فى مجاز مرسل طريف . لكن البهجة عندما تصبح مُشل تبوّل الأطفال 
فان مدى الفجوة بين الطرفين يتسع جدا» ولايمكن عبوره إلا من خلال استحضار 
مشاعر الأم الحانية» وهی تتلمس بلل وليدها بجذل روحى عمیق . هنا نجد ذروة 
الغرابة قد أصبحت فى متناول اس الأليف نتيجة لتجسيد هذا العالى من 
۱۱۲ 


العلاقات الحميمة التی تنچح فى إثارة شعریته عندما تحیل البنت إلى حاضنة أمهنا 
وحاملة وجودها فى قلبها ونکتشف حيتئذ أن قلب الأوضاع كان وسيلة للنفاذ إلى 
جوهرها . 
فإذا انتقلنا إلى استجلاء هذه الخاصية عند یمان مرسال وجدنا آنا تتشكل 

بطريقة مغايرة » لكنها فعالة إلى أقصى درجة فى توليد الشعر؛ لنجتزئ منها هذه 
السطور الموجهة إلى صديقتها ‏ أمينة) التى تكبرها بعشرين عاماء فهى بديلة 
آمها تخاطبها قائلة : ۱ 

تطلبين البيرة بالتليفون 

فى ثقة امرأة تعرف ثلاث لغات . 

وتورط الكليات فى سياقات مفاجئة 

من أين لك كل هذا الأمان . 

كأنك لم تترکی بیت أبيك أبدا 

ولماذا لحضورك هذا التتخريب 

الخال من القصد 

صديقتى الكاملة تماما 

لماذا لا تخرجين الآن 

تاركة كل هذا الأكسجين لى 

قد يدفعنى الفراغ الذى خلفك 

لأن أعض شفتى ندما 

وأنا أرى فرشاة آسنانك 

أليفة . . ومبللة. 

هنا ندرك أن الكتابة الشعرية لم تعد استمدادا يستحلب المخزون فى الذاكرة 
ابلياعية من تجارب وصيغ وأنماط من القول ۰ نبا فعل جديد » يستفز المعايشأ 
اليومية / الفردية / الخاصة» ليستخرج منها معالم قول مختلف جداء فادح البع 
۱۳ 


عن العلاقات الاضية. فهو پنی تصوره الجديد عن العام بحساسية خاصة 
تباشر مقاربة عدید من العناصر: تقارب الاشیاء » لتحدد مذاقها الشخصی 
ورژیتها الشكلية وتقارب الکلیات» لتختار منها الدهش وغير السبوق فى هذا 
السیاق فیودی بها بداهة إلى خلق تکوینات وصیغ مفاجثة فى الشعر » کناپات 
ساخنة على وجه التحدید » فطلب البيرة فى التلیفون فى غرفة الفندق من عمل 
الرجال» لکنه پستخدم هنا للدلالة على ثقة المرأة پذاتها واكتمال شصورها بالامان 
والاستقلال والتضج ‏ كما أن ا لحضور الخرب ها فى وجدان الفتاة ‏ مهما كان خالیا 
من القصد -یعلی من شأن تجريب التخریب؛ ويجعله هدفا ونسوذجا مضریا 
بأخلافيات خالفةوجديدة . 

ثم لانلبث أن تستوقفنا صيسغ أخرى مشل ١‏ ترك أوكسجين الغرفة لى " ورژية 
«فرشاة الاسنان أليفة ومبللة» وهى من قبیل الکنایات الباشرة المعاصرة» اطحريقة فى 
إقحام مالم يكن أحد يظن يوما أنه سیدخل فى لغة الشعر ویصبح من صیغه منذ 
نادى العقاد بإدماج مفردات الحياة فى نسیجه وجرّب صلاح عبد الصبور أن يفعل 
ذلك ۰ لكن مسافة الانحراف التى تقطعها هذه الصيغ عن النموذج المستقر فى 
المخيال الاعى لقراء الشعر تصنع قطيعة متزايدة . 


طائر الشهوة : 

من الناطق الساخنة التى تقترب منها هذه القصيدة النسائية الجديدة» بجرأة 
فنية عالية » إذ لامجال للوقوف طويلا عند المظهر الأحلاقى لشعر الحداثةء تلك 
التى تتصل بالجسد وبحرماته فى الحس العام ۰ فقد أصبح علامة على تحرر الذات 
الفردية للمبدع والقارئ الذى يتقبله » وفاصلا حساسا يثير غيظ القارئ الآخر 
الذى لم يتمرس بنشوة الصدق وم يتورط فى التلذذ بجاليات الفن «الایروسی *. 
لكن الوضوع ليس هو الذى يجعل الحديث المكشوف ينتقل إلى دائرة الفن » بل 
طريقة ترميزه وتكوين معادلائه التصويرية » وما يدخل فى ذلك من تقنيات 


۱1٤ 


تستفید من منظومة الفنون الحديثة . نقرأ مثلا لفاطمة قندیل فى قصيدة قصيرة 
ومكثفة ومكتفية بذاتها : 
كلما مَس بقعة من جسدی 
أطلق طائرا 
وحين امتلأت الغرفة بالطيور 
كانت تضرب الجدران وتسقط 
واحدا 
واحدا . . 
نلاحظ أولا كيفية تساقط الکلمتین الأخيرتين فى نهاية السطور فى لون من 
التمثيل البصری فى الکتابة لدلالة البیت وحركة معناه » بشکل یصبح الخط مساهما 
فى إنتاج هذا المعنى التخييل » وهذه حيلة أصبحت معهودة فى الشعر الجديد 
وأفردت دراسات مطولة لمتابعة قراءة تشكيلاتها وطرائقها. كا نلاحظ ثانيا 
الأساسى السینمائی الشهير هذا المقابل الرمزى ١‏ الطیور » فى فیلم « هيتشكوك» مع 
فارق واضح ف المرموز له» فهو هنا حركة الشهوة بين الارتفاع والانکسار لكنه فى 
السینا يستثير عوالم آخری من النوازع المعقدة المخيفة فى النفسوس وال حياة» وربما ۸ 
تكن الشاعرة على وعى بهذا التقابل عند الكتابة » لكن القصد ليست له أهمية كبيرة 
فى تحليل الشعر » أعنى قصد الرسل ‏ إذا إن هناك قصدا آخر » إرادة أخرى » 
ماثلة فى النص وفاعلة فى عملية القراءة » وهی التى يعتد بها الآن» إذ إننا نتداول فى 
النقد الأدبى اليوم عبارة طريفة تشير إلى أن المعنى قد انتقل من بطن الشاعر إلى 
ذهن القاری» فیادام النص يستثير فى خيالى صورة الفيلم فلا قيمة لما قصدته 
الشاعرة . 
والملمح الثالث الوحيد الذى ينقص قليلا من شعرية القصيدة هو تماسكها 
السردى المريب» فهى منظمة فى حرکتها الزمنية البسيطة بأكثر مما ينبغى للإبقاء 
على توهج الشعر وانخطافه وهروبه من هذا الوضوح القصصى الشديد . 
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على أن وسائل الفنان الحقيقى لتولید حالات غريبة من الفارقة فى مقارية 

موضوع الجسد لاتنتهی» فهو حقيقة مشل الساحر الذی لایمکن أن ینضب 
جرابه» لنأخذ نموذجا آخر من یمان مرسال » مقتطعا من قصيدة مطولة : 

آمام الفترینات المضيعة 

الزدهرة بالملابس الداخلية 

لا أستطيع أن أمنع نفسى 

من التفكير فى ماركس 

احترام مارکس 

هو الشیء الوحيد الشترك بين من أحبونى 

وسمح لهم أن يخدشوا بنسب ختلفة 

عرائسالقطن المخبأة فى چسدی. . 

ونود هنا أن نلتفت إلى عذة آمور فى قراءة هذه السطو منها أن ياء التکلم 

الضافة إلى «جسدی» لاينبغى أن تنصرف بشکل تلقائی إلى ذات الشاعرة فى 
کینونتها الخارجية الخاصة» بل هناك داثا مایسمی بصوت القصيدة » وهو کائن 
أدبى مستقدل ومنفصل ..ویتعین علينا أن نتدرب عل التمييز بين ال هويتين» فلا 
نحسب أن ما يأتى بضمير المتكلم نما هو من قبيل الاعترافات الذاتية» إذ نت 
نغفل عند ذلك وضعية النض الأدبية ونظلم صاحبه» فهو ينطق بضمير فنى 
يختلف عن الضمير اللغوى ف الكلام العادی» يقوم بدور تمثيل فى الحياة عندما 
يقف على خشبة الأدب ويتقمص شخوصه ما يجعلنا فى وضع مضحك عندما 
نخلط بين الممثل المتقيقى:والدورٌ الذى يقوم به . وقد أزست تقاليد الشعر العربی 
القديم هذا المفهوم » فأصبح من العترف به أنه يعيب الشاعر أن يتبذل فى كلامه 
شعرا؛ ويؤخذ عليه إن'فعل ذلك نثرا » لأن الشعر هو الذى ظفر حينئذ بوضعية 
الفن الذى يجيز لصاحبه مالا يسمح به لغيره . وأدب الرأة أجوج مايكون إلى هذا 
التمییز حتى لا نسيئ قراءته . 


۱۱۹ 


والمفارقة احادة التی تقوم علیها قصيدة یمان مرسال تتمثل فى الجمع الحرىٌ بين 
عوالم متباعدة» مشهد اللابس الداخلية من جانب والأيديولوجيا الارکسية من 
جانب آخره لکن طرفا ثالثا - جدلیا هو الذی يقيم العادلة بینهیا وهو العشق» 
والبیت الاخير من القطعة « مارکس - لن آساعه آبدا» يجعله السئول عن العشق 
وحالاته» عن الفشل والنجاح فى کل شىء» فیرتفع بمستوی هذه العلاقة اسسية 
النظورة لافق الاشارة الشعرية الخاطفة لفاعلية الأفكار فى توجيه آکشر أمورنا 
الشخصية خصوصية وحيمية . 

ویظل تناول اللجسد الشائك مظهرا للحداثة والتحرر فى الشص الأدبى 
الحديث» فإذا برز ذلك فى قصيدة التثر النسائية جعل فعلها الشعرى فاضحا 
ومبررا فى كسر إيقاع الموسيقى والحياة التقليدية فى انخطافة واحدة . 


حادي بادى وطفولة الشعر 


شعرية العامية : 


پتصور بعض الناس أن اللغة المثقفة الفصحىء المزدانة بالاعراب» هی الجديرة 
باحتكار الفن الرفيع » حيث تتسع لأساليب التعبير الشعرى والأدبى الجميل؛ 
وبتوهمون أن العامية التى نمارس بها حياتنا اليومية لاتصلح إلا للتفاهم والتواصل ؛ 
والاستهلاك الباش نتيجة لفقرها البلاغي وتدنى مستواهاء وامتزاجها بعرق 
الناس وارقهم؛ بسعادتهم وشقائهم وأطوار حياتهم القريبة دون تكلف أو افتعال, 

والواقع أننا لا نكاد ننتبه لتأمل هذه العامية المبتذلة المستضعفة» لانسأل عن 
آصوفا ومصادرها » كيف تكونت وتطورت. وبأى إيقاع تتحول فى العصور 
المختلفة» ولا نكاد نسأل على وجه الخصوص عن شعريتها وما تحمله فى تراثها 
المحفوظ شفاهيا من فن وحكمة. بل ويخشى بعض علمائنا أن يكون الاهتمام 
بتاریخ العامية والكشف عن جمالياتها عدوانا على اللغة الفصحى وتبديدا ها 
بالفناء» وهذا نتيجة للنظرة الأحادية القديمة التى تکرست فى عصور التخلف 
واعتبرت الإنتاج الثقافى قاصرا على المستوى الذى يرتبط بالسلطة بشرائحها الطبقية 
المتجذرة فى الضمير العام والمتمثلة فى لون من الوعى اللغوى المتصلب » اعتمادا 
على رؤية مثالية للحياة ذات طابع تقليدى صارم . 


ولعل حركية لغة الإعلام المقروء والسموع والرئی » بتياراتها المندفقة» وقدرتها 
على التواصل المنصب مع الستویات اللغوية العليا والدنيا معاء أن تكون أكبر 
الوسائل لكسر هذا الوعى التصلب. وخلن مجالات يرتبط فيها الإنتاج اللغوى 


۱۱۸ 


بمصادره الحية فى الفکر والابداع» ما جعل المؤسسات التعليمية والإعلامية فى 
موقف يسمح ها بتشکیل الوعی والضمیر طبقا لنظومة قيم جدیدة» تحتضن [بداع 
اللهجة العامية وتسبغ عليه مشروعیته الضرورية فى الواقع الثقافى المعيش . 

لکن الحجة الحاسمة فى هذا الصدد؛ والبرهان القاطع على كفاءة العامية 
ونبلهاء واتساعها لظاهر الخلق الإبداعى هما النصوص الشعرية التى تكتب بہاء 
والتى تصل إلى درجة عالية من النضج وال مال فى كثير من الأحيان» ما يفرض على 
نقاد الأدب ودارسيه أن يتتجاوزوا موقف الاعتراف الصامت بپا» کی يحتفوا بمظاهر 
إبداعها ويتوقفوا لاستجلاء ملامحها وتأمل تشكيلاتها الفاتئة . 

ويكفى أن نتذكر غواية هذه العامية لشوقى فى أغانيه التى هزج بها عبد 
الوهاب فى شبابه» وأسرها لأحمد رامى فى الروائع التى شدت بها أم كلثوم» ومانشاً 
بعد ذلك من سلالة ذهبية لشعراء الغناء» ممن نحفظ کلماتهم ونتمثلها ونتجاهل 
آسیاء‌هم: ما يهدد بنقل ملكية شعرهم إلى الأصوات التى تترنم به؛ مثل حسين 
السيد وفتحی قورة ومرسى جميل عزيز ومأمون الشناوى وعبد الوهاب محمد 
وغيرهم» الأمر الذى يتطلب إعادة رسم خارطة الإبداع الشعرى المعاصر بحيث 
تعكس الفضاء الذى تحتله موجات الشعر الغنائی» إلى جانب السلسلة الأخري 
من كبار شعراء الشعب والتى تبدأ فى العصر الحديث بعبد الله النديم وبيرم 
التونسی وصلاح جاهين وفؤاد حداد حتى تنتهى إلى عبد الرحمن الأبنودى وسيد 
حجاب وأحمد نواد نجم وغيرهم من أسهموا فى تکوین الذائقة الشعرية العاصرة 
بثراء واقتدار؛ وأخذوا یکونون تیارا دافقا تجاوز الوروث الذى كان شعر العامية 
یعتمد عليه ویتمثل فى منظومة إبداعية تشمل : 

- فنون الزجل والوال والأغانى الشعبية الفولكلورية . 


قصائد المداحين والأدباتية وشعراء السامر. 


توانیم شعراء الربابة وغزل أهل الصبابة . 
ومن اللاحظ أن إبداع شعراء العامية قد أخذ یتغذی بكثير من تقنيات التعبیر 
۱۹ 


الشعری الفصیح التی تعتمد على تشکیل الصور وتشعیر الكلمات وصناعة الرموز 
وبناء القصائد بطريقة هندسية دقيقة ما جعل بعضه يتسع لوجات الحداثة 
وتعقیداتبا الشديدة» لکن الاتجاه الأساسى فيه مازال یتمثل فى توظيف التلقائية 
الغنائية والقرب الشدید من الحس العام وقثیل الحياة بکل ماتزخر به من فن أصيل 
وعفوی . 


حادی بادی : 
هذا هو عنوان الجموعة الشعرية اللجديدة التی صدرت آخیرا لحمد كشيك - 
آخحر العنقود من شعراه العامية الوهوبین والذی استقبله فؤاد حداد فى الثانینات 
قائلا : 
اسمع يا محمد پاکشيك 
يا ولدی پاضی ولادی 
يا واقف فى الخط الأول 
هي القافية لما تنادى " 
ولأعيونى ولا فؤادى 
يسبق ويقول لك : لبيك 
وهى مجموعة تشتمل على قصائد وصور غنائية للأطفال » سبقتها مجموعة 
أخرى للأطفال أيضا بعنوان « زقزقات»» وهنا يلتقى مثلث البراءة العذبة والبكارة 
الفنية : الطفولة / الشعر / العفوية لیصنع مدارا منعشا فى روح الإبداع العاص 
فمنذ فترة طويلة التفت الباحثون إلى علاقة الطفولة بالشعر» كل منهما يتمثل فى 
استثارة الدهشة أمام العالم وانتزاع الحلم منه ورؤية المستقبل فى ملاحه» فى العودة 
إلى الجذر البسيط والغداء الحلو والمشاعر الغضة الریانة» فإذا كانت العامية 
بتلقائیتها الفطرية وقرببا الشديد من سخونة الحياة هی أداة التعبير الشعرى المنبثق 
من الطفولة والوجه إليها كان الوعد أقوى بتدفق نبع صاف يغسل وجه العام 
۱۲۰ 


بالبراءة وا لحب . لکن ذلك یتضمن خطرا کامنا بأن يرتد شعر الطفولة إلى طفولة 
الشعر: إلى مرحلته الغنائية الوحيدة الصوت ببساطتها الساذجة ووعیها الزائف 
وتربويتها الباشرة » فإلى أى حد استطاع محمد كشيك أن یوازن آوضاعه ویضبط 
إيقاعه بين هذه الأطراف ؟ 

لنقرأ بعض مقطوعاته الدالة ونتأمل كيفية بنائه لأنساقها الموسيقية 
والتصويرية» كيفية صناعته لشكل العالم بكلماته البسيطة المرددة لأصوات الشارع 


والمفعمة بروحه ورائحته : 
بص ۰ اتفرج ۰ ۰ شوف 
بدل الورد» إلوف 
د له 


وردة بتلعب اه 
تالتة تخش مساجلة 
زائعة كلاق . :دقوت 
بص . . اتفرج . . شوف 
باب لو 

وردة بتلبس میکرو 
جیپ وترکب مترو 

ورد بیرفع عطره 

فرق اند یرک 
بص. . اتفرج . . شوف 
بدل الورد . . !لوف 

زد 

والوردة المكسيّة 


رافعة لفوق شمسية 

کل الناس سواسية 

فى الأفراح يا بوعوف 

e‏ كد 

من سنابلها القمحة 

بتغنى من الفرحة 

العصافير متسامحة 

مش خايفة من الخوف 

بص . . اتفرج . . شوف 

بدل الورد إلوف . 

ونلاحظ أولا كيف أقام الشاعر مقطوعته الغنائية على نداء السوق ١‏ بص . . 
شوف» الذى تحول فى الوجدان الشعبی خلال حفلات الطرب إلى صيحة إعجاب 
سارخ بإبداع النجم المحبوب . وكيف وجه هذا الإعجاب وركزه فى مظاهر الطبيعة 
لغناء وماتحفل به من زهور وسنابل وعصافير تقيم مهرجانا للتفتح والخصوبة 
والعطاء . هذا الافتتان بالطبيعة والعشق لعناصرها يمثلان العصب اللساس 
للديوان بأکمله» وهو الحرف الأول فى أبجديته الشعرية . 
لكن الملمح الثانی سرعان مایتکون حول اسم الوردة وتجلياتها المختلفة» فهى 

مفعمة بثنائية دلالية شفافة ؛ تشر إلى النبات بقدر ما تغازل البنات» فالودود تملأ 
الحدائق بعطرها الفواح وهی تلعب الحجلة وتركب العجلة وتلبس الميكروجيب 
لتقفز إلى الترو بشقاوة وحلاوة . هذا اللبس الدلالى المقصود هو الذى يستثير من 
طرف خفی وبشكل غير متعمد اسم المطربة «وردة» أيضا» وهی أشهر من نادى 
عليها العجبون لنرى ماذا تفعل بالقلوب وهی تشدو . فإذا ماكانت الزهرة على 
شكل عباد الشمس مثلاء وكله عندنا ورد» بدت کا لو كانت ترفع شمسية فى 
نموذج يدمو بالآلاف ليغطى الحقل بأكمله ويعطينا انطباعا عميقا بالمساواة فى 


۱۳۲ 


الفرح قبل أى شىء آخرء ففرحة الحياة هى نغمة القرار فى مهرجان الطبيعة 
والحب . 

آما الملمبح الثالث لشعرية هذا النص فیتمثل فى تکرار اللوازم الایق اعية» 
«بص. . اتفرج .. شوف» مفردة أو مع البيت الشانی؛ ما محیل الأغنية إلى 
أنشودة» ویضفی على التص طابع الاستدارة والشعور بالا کتهال. 


ألعاب الخاوى : 
كثيرا مايقترن السحر بالشعر » وكثيرا مايسمى احاوی نفسه فنانا يبدع أشكالا 
ویخلق أوهاما محببة » يدهش ويمتع» ولعل خيال الطفولة لاینشط مستثارا ومندمجا 
فى الشاهد العجيبة بقدر ما تستفزه ألعاب اهواة واحواة» والشاعر بدوره ليس 
سوي ساحر الكلمات» يمسك بالمفردات التى نعرفها جيدا فيستخرج منها 
حركات وأوزانا ورؤى لا تخطر لنا على بال » تتناسل الصور منها على غير ما ألفناه 
وتتواكب فى أنساق عجيبة ومثيرة» فلنتابع محمد كشيك وهو يرسم هذه الصورة 
الغنية لألعاب الحاوى ; 
يا شطارة فى حبل دوبارة 
يادوبارة فى حبل شطارة 
شوف القوة . . الحبارة 
طالعة العصافير من جيبى 
والارنب ماسك طارة 
ياشطارة فى حبل دوپارة 
HF‏ ¥ # 
بانده على الوزة تقول : آنا جیت 
وبتحضر فى ١‏ عروضى» العفاریت 
وباولع عود من غير كبريت 
۱۳۳ 


واصطاد الفیل بالسنارة 
د ع A‏ 
فرپوامنی . . يا حيايبى 
تسمعوا مزازيك من قلبى 
الفیل يخرج من عبى - 
لو ياخد منى إشارة 
إلى آخر هذه القطعة الجميلة التی لایتسع المجال لاثبانها كاملة؛ والتی 
تستحضر فى الدرجة الأو لى لاهذا الحاوى الفنان المفتون بذاته بقدر ما تتمثل فيها 
روح صلاح جاهين كا تتجلى خصوصا فى ١‏ الليلة الكبيرة ٠‏ من ناحية » وطريقة 
سيد حجاب فى التشقيق اللفظي على لسان ١‏ الأراجوز؛ من ناحية آجری » مابپدل 
على أن هذا النوع من الشعر يحتفظ بذاكرة قوية تتواصل عبرها الأجيال وتنمو 
أساليب التعبير الفنى لإحداث لون من التراكم الإبداعي الجميل . وما يلفت النظر 
فى الأبيات التى أوردناها أمران : 
الأول هو.استخدام القلب فى المطلع ‏ ياشطارة فى حبلى دوبارة» » يا دوبارة فى 
حبل شطارة » فعلاقة القلب والتبادل بين الدوبارة والشطارة هما اللتان تمثلان 
جوهر صناعة الحاوى فى التخییل والایهام» وهی ذاتبا التى تمثل لب صناعة 
الشعر فى اللعب الفنى بالكلمات . 
والشانى هو مفاجأة ذكر « العروض» وكيف أنه يقوم بإحضار العفاريت 
وشباطين الشعرء فك أن الحاوى يأتى بالأشياء من العدم ويبدو كما لو كان يقوم 
بخلق الأجسام وكسر قوانين الزمان والمكان» أو يوقد العود بدون كبريت ويصطاد 
الفيل بالسنارة ضمن عجائبه العديدة فإن الشاعر بدوره يصنع أو يطلق الموسيقى 
من قلبه ويخرج آضخم الكائنات وهو الفيل من جيبه ويحرك الأشياء بمجرد إشارة 
منه؛ ما يدل على زهو الفنان وإعجابه بذاته . 


£ 


البعد الواحد : 

هناك فرق من الوجهة التربوية بين أن نضحك مع الطفل أو نضحك علیه» 
بین أن نکتب شعرا له أو نكتب عنه» وقد حاول محمد كشيك أن یتخذ الموقف 
الأول > لكن النتيجة لم تكن دائ| متفقة مع مقاصده فقد استخدم مشلا بعض 
أغانى الأطفال دون أن يوظف مافيها من عبثية ولعب مكتفيا باجتزاء عناوينها 
فحسب 0 فقد أورد مثلا صيغة ١‏ حادی بادى» بدون بقية اللعبة؛ واشقع بقع في 
عنوان فقط » والأذهى من ذلك أنه آورد « حرّر فزر » فى مقطوعة لاتضمن أحدجية 
أو لغزا يمكن حله كا هو شأن هذه الصيغة . 


لکن ذلك لایمثل لب المشكلة » فھی تتعلق بشیء آخر أخطر یک وهو 
صورة العالم فى عيون الأطفال » إذ اقتصر على الجانب الوردى الباسم من الحياةء 
متجاهلا أن إعلان وجود الطفل يتم عبر البكاء وما يمكن أن يشف عنه من ألم 
وعذاب» فعالم الأطفال عند محمد كشيك ساذج سطحی لایعانی أى مظهر 
للبؤس أو الفقر أو القهرء أو هو يخفى ذلك عمدا لكى يبرز الوجه الشرق فحسب 
من دعوته للبهجة . وإذا كان الطفل إنسانا مصغرا فإن كيانه مفعم بأشواق ومعاناة 
الإنسان. هذا إلى جانب غيبة عنصرين فى غاية الحيوية : 

أوهما يتصل بيقظة شعور الطفل بذاته وجسده على وجه الخصوص فطفل 
كشيك قد نزعت غرائزه زه وقلّت دوافعه وخضع لأشد حالات الكبت دون أن يسمح 
له بمداعبة جسده أو ملامسة أععضائه . 


وثانیهیا أنه مازال بعيدا عن عصر الصورة والكومبيوتر » إذ لا آثر فى الديوان 
لتلك المخلوقات الجديدة ‏ البعيدة عن تجربة الکبار - والتى نطلق عليها «طفل 
التلیفزیون» ولا أثر'لحذا الشغف المدهش بشاشة الكومبيوتر والانجذاب الجنون 
إليها كا يمثله. أطفال المستقبل » ولو استکمل الشاعر-هذه التوافص لتفادى 
تقديم طفل ذى بعد واحد وأدهشنا بإنسان حقيقى یضح بالحياة.والدهاء والشعرية 


١6 


جنة الحلم الاندلسی 


عمر البشرية نصفه أحلام تتبخر فى الهواء» ولایبقی منها سوی الشعر الذى 
بتجسد فى تضاعیف اللغة قبل أن تذهب به أضغاث التاریسخ؛ ولعل الحلم 
الأندلسى یکون من أصفى الرژی التی بقيت فى الثقافة العربية الوسيطة وأشدها 
إثارة » لأنه مفعسم بمذاق الحياة» مشغول بتمئیلها على طريقته الخاصة » وعندما 
نحاول قراءة لمحة خاطفة منه الوم لانتعسف ف استقصاء مقاصده» بل نتتبع 
مافيه من إشارات ونمضى خلفها دون حرج لاصطياد ماتفضی إليه من دلالات» 
بها يمكن أن يعد رحلة فى شعائر اللغة وعربيتها وسيكون دليلنا فى هذه الرحلة 
کلیات ابن خفاجة ( 45٠‏ -۵۳۳ه) الشاعر الذى لقب بالحتان لافتتانه بطبيعة 
الاندلس وعشقه لمظاهر جمالهاء والتى يقول فيها : 
يا ال آبدلیس» لله دركجٌ ماء وظل وأنسهار واشجاڑ 
ماجسنة الخامد إلا فى ديساركم ولو تخيرت هذا كنت أخشار 


وهی أبياث شهيرة ذهبت بعيدا فى ذاكرة القراء » وأسهمت ببساطتها وتلقائيتها 
فى بلورة فكسرة الفردوس الأندلسى قبل أن يصبح مفقودا » فقدمت عددا من 
الصور الذهنية والشعرية تستحق أن نرقبهسا عن کثب » عبر تأمل وحداتها الدلالية 
وتحليل صيغها التعبيرية . 

واللافت للنظر فى البداية هو هذا «الموفف» الذى يتخذه الشاعر عندما يشرع 
فى نظم أبياته الفردة» فهو يتوجه إلى الآخرين وهو ينادى أو يناجى نفسه > يخاطب 
الناس من حوله فينسبهم إلى المكان الى يحيط به» عندئذ تسواری العصبيات 
القبلية والطائفية من خيلة الشاعرء ولا يبقى إلا « أهل أندلس » على التنکیر وأى 


۱۳۹ 


أندلس هذا الذی پنتمون إليه ؛ لقد صار الوطن المثالى الذی حتضنهم جميعا 
فیمحو فوارقهم وهو يثبت حضوره . وموقف الشاعر وهو یتغنی بهم فرید» فهو 
ينفصل عنهم بدوره عندما يخاطبهم » لکنه داخل فى صمیمهم وهو یتمثل عالهم 
من قلبه» وهو عا لم يذب ف الکان ولم يستغن به عن الزمان والتاریخ . فإذا ما 
امتدج أهل الأندلس بالعبارة الكلاسيكية العربية العريقة لله درکم» كان الدح 
منصرفا عنهم إلى هذه الأرض التى يقف عليها الشاعر ويجعلها موضوع تجربته فى 
القول » فالشاعر مشغول عن الناس وأفعاهم ولا يعنيه مايصنعونه» أو لنقل إن 
الناس قد أصبحوا جزء| مکونا لهذا الوطن لا انفصام بين أطرافه » فلله در الأندلس 
وأهله معا دون تمييز . 

إن أرض الأندلس تمتاز بالماء والظل » فعندما يفيض الماء يصبح آنهارا جارية » 
وعندما يفىء الظل يمتد أشجارا كاسية . ولذلك يقتصر الشاعر على عناصر 
الطبيعة الأولى الأساسية ويقبلها فى صيغتين متوازيتين فى بساطة آسرة : 

ماء وظل وأنبار وأشجار 

فیستحضر بهذا صورة مضادة غائبة للصحراء التى يختفى منها الماء والظل » 
ويمتد فيها عناء الإنسان ويزداد شطف عيشه . وكأن الأندلس قد أصبحت 
الإجابة الملموسة الواقعية لما تصوره خيال الإنسان فى الصحراء» إنها أرض الحلم 
العربى . 

وإذا كان الشاعر ابن لغته » کا هو وليد بيئته فان اين حفاجة تتناوبه وتنوشه 
الاضداد. فهو من جهة وريث العربية ورضيع ثدیها وثقافتها بكل ماتختزنه من 
ميثولوجيا وأسرار تتبثق من حس الصحراء الجرد » غير أنه من ناحية ثانية ربيب 
هذا الأفق الطبيعى الثری الذى يجعله يلتفت بقوة إلى مظاهر اختلافه عن عالم 
الصحراء ؛ هل یکمن هذا خلف ما أثر عنه من توفر الحس وقلق الوجدان . 

بقدر ما نجد هذا البيت الأول مفعما بالرضا عن الوطن الثانى والسعادة به فإنه 
قد يضمر التعريض بالوطن الأول الأصلى والمباهاة عليه» وقد كان هذا شعورا 


۱۳۷ 


ملازما » للشاعر والادیب الاندلسی بصفة عامة » فهو يعيش دائما على « هامش» 
الثقافة الشرقية الركزية » تابعا لحا مشدودا إلى نموذجها الفکری » لکنه فى الوقت 
ذاته شدید الولع بخیرات بلده والزهو بحضارتها والوعی باختلافها . 

إن البحساس العام لأهل الأندلس كما يتراءى لمن يقرأ أشعارهم وکتاباتهم 
التاريخية لا يخرج عن هذا الاعتزاز والتباهی بالاختلاف عن المشارقة » والتغنى 
بهامش الحرية الذى أتاحه لهم بعدهم عن الرکز وامتزاجهم بالأجناس والثقافات 
المغايرة . ۱ 

إن الشاعر بقدر إسرافه فى الاعتداد بوطنه وجرأته فى إعلان إيشاره له على بقية 
الأوطان المثالية كان مقتراجدا فى تعداد مناقبه» مقتصرا كما شهدنا فى البيت الأول 
على أمر واحد لایتعداه هو وفرة مائه وثمرهء ولو تذکرنا ما تحفل به ابحنان النالدة 
من مظاهرالنعيم لأدركنا مذهب الشاعر فى حلمه بجنته الأثيرة ووعيه ببخيراتهاء 
فهو عندما يغفل ذكر ملذات الطعام والشراب وأصنافها الشهية من حوم وفاكهة 
فلان طبيعته السخية لم تدعه محروما من هذه الصنوف حتى يحلم بهاء فوفرتها ناجمة 
عن وفرة الماء والثهار ومترتبة على كثرة الأخبار والأشجار» وهو يقدم حلا فردوسيا 
لاصحراوياء فيكتفى بالإشارة للعناصر الأولية » وهذا يجعله آشد اختلافا 
واقتصادا فى صورته المثالية؛ . دون أن يبيح لنا الزعم بأن الشاعر الأندلسى لم يكن 
يحسن التغنى بجمال المرأة بل كان يرى جمال الطبيعة » شاملا للرجل والمرأة معاء 
ويدرك ويعترف ف واقعه المعيش بتوازن النموذج المثالى للجنسين . 
ولا ننسى أن ابن خفاجة كأن أكثر حسم فى اختياره وحرية فى أدائه من شوقى 
الذى نظر إليه بالضرورة عندما قال : 

وطنى لو شغلت بالخلد عله نازعتنى إليه فى الخلد نفسى 

فشوقى إذ يستسلم نة الآخرة ويشغل بملذاتها يعترف_على حجل - بأن نفسه 
- الأمارة بالسوء طبقا للخطاب الدینی - تنازعه الحنين إلى الوطن على مافيه من 
شقاء وكيد الأعداء» فأقصى مايمكن أن يبلغه حیتتذ هو أن يختار بينهماء لا أن 
يختار بصرامة وقسوة مثل الشاعر الأندلسى . 
۱۳۸ 


ثم يأتى شاعر ثالث مشغول بالقضية الوطنية وطرائق التعامل معها لاتعنیه 
الفاضلة بين اجحنان المختلفة بقدر ماتورقه الحالة العربية باکملها» وهو أمل دنقل 
الذى یقول فى قصيدته « خطاب غير تاریخی على قبر صلاح الدین ٩‏ : 

( وطنى لو شغلت بالد عنه . .) 
نازعتنی - لجلس الامن -نفسی 

فتبرز الفارقة الساخرة الحادة بين هذا التغنى الحلو بالوطن عند الشعراء 
الكلاسيكيين والبحیائیین » والوعى الحاد بمقتضيات الانتماء الحقيقى عند الشاعر 
الحديث الذى يرى تخاذل قومه فى السلم وعجزهم عن الحرب » بحيث لم يسبق لهم 
سوى الأمل فى الجتمع الدولى ‏ مجلس الأمن ‏ وهو عدوهم الواقعى عند الشاعر - 
کی يلجئوا للاحتماء به . هنا نرى كيف تتخذ الکلیات دلالات جديدة شعرية عن 
طريق التوافق والتبادل» فالخلد فى بيت شوقى لم يعد عند آمل دنقل سوى الخلود 
إلى السكيئة والسلم » والمنازعة التى كانت تراوده إلى الوطن انتقلت إلى مجلس الأمن 
الذى یتعلق به ويبفو إليه » والإطار الكلى للقصيدة الذى يجعل صلاح الدين 
قناعا لعبد الناصر كى ينقده شعرياء فأمل ينقل مشكلة الوطن والأرض إلى 
مستوى مختلف يتلظى فى جحيم السياسة بعيدا عن أفياء الجنة الظليلة . 

فإذا عدنا إلى ابن خفاجة لنستکمل قراءة بيته الثالث والاحیر وجدناه يشهد له 
برقة الدين وطرافة الخيال إذ پقول : 

لاتختشوا بعد ذا أن تدخلوا سقرا فليس تدخل بعد الجنة النار 

وكأنه يسوق لنا مسألة فى الفقه المالكى الذى انتشر فى الأندلس وتجل فى كتب 
«النوازل»» أى الأحداث التى لانظير لها فى التاريخ الإسلامى » والتى ينبغى أن 

إن الطريق فى هذا البيت ليس هو القياس التخييل الشعرى وضعفه المنطقى» 
وإنما هو الصيغة الصرفية « لاتختشوا» فالفعل ١‏ خشى» قد تطور فى شكله المزيد فى 
العامية الأندلسية ليدل على شدة الخوف طبقا لقاعدة زيادة المبنى لزيادة المعلى » 

۱۳۹ 


بينها تطور فى العامیات الشرقية لیدل على معنی آخر یتصل بالحياء والشجل الذی 
یتناقص تدريجيا حتى یصبح «اللى اختشوا ماتوا) وببذا اختلف مسار التطور 
اللغوى فى الشرق عن الأندلس التی ظلت تحتفظ بخصوصيتها فى الاحساس 
بتفردهاء والحلم بجنتهاء وعدم الخوف من اختلافها أو الحياء من رقة (حساسها 
وتوتر علاقتها بالشرق المحافظ » هذا الذى لم تنه محافظته عن معاناة فقد الأوطان 
بحیث لم تصبح الاندلس هى الفردوس الوحيد المفقود» ولم يستطع مجلس الأمن 
الذى تنازعنا نفسنا إليه أن يحل إشكالية القدس السليب» ول يعد آمامنا سوى أن 
نحلم بجنة المستقبل مع الشاعر . 


۱۳۰ 


طرافة النخیل عند المازنى 


الازنی من آباء السرد العربی الحديث» مارس الشعر والنقد وفنون الكتابة 
المختلفة ؛ لكنه وضع حشاشة روحه وصبابه قلبة فى السرد القصصی . وتميز فيه 
بخاصية جوهرية هى امتلاك حريته التامة فى تخيل مايشاء وتسجيله دون حرج » 
يعيئه على ذلك إدراكه العميق لآليات التخيل الرومانسى ومعرفته بشروطها وأدواتها 
بحكم تكوينه الفكرى والشعرى» وان كان قد آخذ يمارسها بأسلوب جديد ينكن 
أن يعتبر خطوة متقدمة نحو توظيف السخرية بوعيها الواقعى وانضاج روح 
الفكاهة فى الموقف والتعبير معا . وم يكن یدانی المازنى فى هذا الاتجاه سوى يحيى 
حقى » وإن كانت الطرافة النادرة والعبث الصبيانى الممتع من السات التى تفوق 
فيها الازنی واقترب أكثر من التعبير عن الشخصية المصرية فى الأدب . ولقد جعل 
حياته الخاصة وسيرته المتخيلة مسرحا هذا العبث الجميل» فكتب إبراهيم الكاتب 
وغيرها من الأعمال الجريئة بضمير التکلم» معبرا عن « بوح النشر) وشعرية 
التواضع والصدق ونقد الذات بأقوى مايمكن التعبير : 

وسوف نتوقف قليلا عند تجربة ععجيبة للمازنی » لايمكن لمن قرأها فى صباه أن 
يساهاء وهی ١‏ عود على بدء » التى بلغت درجة عالية من حرية التخيل وطرافته 
وزمتاعه » ون كنت آخشی أن تكون الطبعات التالية منها قد تخففت من بعضر 
مشاهدها المثيرة دون أن يفطن لذلك القراء» وأحسب أنه من واجب شباب 
الدارسين العناية بتحليل هذه النصوص ورصد متغيراتها وتحديد بواعثها ونتائجها 
الشعرية والجحمالية . على أن الازنی يضع قارئه منذ الصفحات الأولى طذه القصة 
الشيقة فى سياق المفارقة العبثى » فهو يصور شجاره ا مهذب - طبعا ‏ مع زوجته 
التى ستتراءى له فى صورة أمه » ويضمنه شیثا من النبوءة الماكرة عندما يعود معها 


١١ 


إلى البیت بعد رحلة قصيرة یزوران فیها « الشيخة صباح! فى طنطاء فیجاملهاابنها 
قائلا : 

-هل تعلمین پاماما آنك عدت آصبی وأجمل ؟ 

وکانت الشيخة صباح قد قرأت فى کفیه : 

- ستطلب مالم يطلب » وتوتی مالایباع ولايشرى » وتسلبه فى الیوم نفسه. . 
سینضی عنك ثوب الرجولة . . إلى حين یاصاحبی  .‏ ' ۱ 

وتو فى الشاهد الأولى للرواية إشارات التمهيد لنمط التخیل الذى ستوظفه 
بإمعان» فتأتى على لسان زوجته أيضا قصة الملك الذى طعن ف السن ول يرزق 
آولادا؛ وكان تقيا صا حا فدعا الله أن يرده شابا ونام » فهتف به هاتف أن قم فكل 
من شجرة التفاح فإن علیها ثمرة فى غير أوانهاء لکن البستانی كان قد سبقه إل 
أكل التفاحة وعاد صبیا صغیرا» ولاتکمل الزوجة القصة» بل تتحدی الاب أن 
يتمها بخیاله؛ فيمضى إلى خلوته فى غبرفته» ويذهب فيها يشبه النعاس » ويحكى 
ما يجرى له من حداث الارتداد إلى الطفولة» العود إلى البدء . فنشهد كيف تتولد 
القصة من الامشولة » وكيف تعتبر امتدادا فنياًهاء وتدمية سردية لطرائقها فى 
التعامل مع أبنية الزمان والمكان» بشكل مفعم بفلذات الفكر والملاحظات الدقيقة 
عن طبيعة النفوس البشرية وطرائف الحياة الأسرية والاجتماعية . ومن الغريب أن 
لاتب يسمى هذا انيع من التخيل باسم عجيب» فهو يصف الغرفةالتى نام با 
وکیف ١‏ آشری» به منهاء أى أنه جسبه ضربا من معراج الروح وإسراء اس 
ستفيدا دون حرج من آلوروث الدینی وموظنا له لکنه لا بعود لارحاج على هلا" 
,لوصف فيا بعد. بل يلجأ فى تفسيره الداخلى للحالة إلى فكرة مبهمة عن تناسخ 
الارواح وحلوفا فى أجساد جديدة وماینجم عن ذلك من مفارقات مدهشة. 
وألحسب أن هذا الدوع من التخيل الذى ينطلق من الأمشولة وينجح فى ترميز. 
الدلالات النفسية والاجتماعية كان كفيلا فى هذه الفترة بأن يخصب خيال القراء 
ويدرمهم على امتلاك الكفاءة الأدبية فى قرا ءة الأعمال الفنية » ومازال قادرا على. 
القيام بهذه المهمة للدى قطاع عريض من جمهور اليوم لم يتعود بعد على التمييز بين 
۱۳۲ 


الأدب والتاريخ والفن والواقع . 

ولأن بنية الرواية تعتمد على المفارقة» فإن مستويات السرد والوصف وال حوار 
فيها تصب فى هذا التيار ذاته » فهو يستطرد مثلا إلى وصف ال خادمة التي ورثها عن 
أن ها نجد ق هذا الوصف نير جاعلا اة حقق هلا الانصيات 
الأسلوبى» فهى تتكلم « العامية» مثله» وهی سليمة ال حواس من سمع وبصر؛ 
ومع ذلك فلا تكاد تسمعه يطلب « الكبريت» حتى تقول له « حاضرا وتتأتى له 
بطبق فيه « الجبن الرومى» وإذا طلب كتابا أحضرت له « طاحونة البن» و#الكمون» 
معناه لدیپا « السچایرا » فلكل كلمة دلالة مخالفة » وهی غير ثابتة حتى يستطيع 
رصدها والتعامل بها. وهكذا فان وصف الشخصية الشانوية يصبح منبعا لتیار 
ساخن من الفارقات الطريفة» مهد بدورها لفارقة الحدث الکبری؛ ولفارقة اللغة 
العبرة » ولا هو أبعد من ذلك ما یتصل برژية الکاتب للحياة ومذهبه فى قضایا 
الفکر والأدب كما سنعرض له بإيجاز . 


بين عالم الصغار وعالم الكبار : 

وبوسعنا أن نتريث عند بعض المشاهد الدالة فى هذه التجربة المتخيلة» التى 
يدخل إليها من باب الحلم المبهسم الذى لايبلغ درجة اليقين مسوى فى الصفحات 
الأخيرة . إبقاء على إيحاء الغموض وعنصر الاحتمالات» لنتبين الوظيفة التى يحققها 
بتكوين هذا المزاج الغريب من الشخصية » عندما تحل نفس الراوى الرجل» فى 
جسد صبى صغير؛ يفاجأً أمامه بغادة حسناء؛ من المفروض آنا مربيته التى تة 
على مطالبه» وهی تدهش للهجته الجديدة فى التعامل معها بطريقة ة لم تألفها : 
قبل ؛ فيصف ذلك قائلا : « فرق ها قلبى» وعممت أن أقبلها شكرا على عطفها. 
واندفعت یدای تريدان تطويقهاء ولكنى صددت نفسى مستحييًا . وإنى لغلام 
صغير فيا ترى » ولكن إحساسى إحساس رجل . وطاف برأسى أن هذه فرصة 
لىء إذا شعت غنمتها فلن تردنى عن عناقها وتقبيلهاء فما تدزی إلا أنى طفل» 
ويغدم الرجل الذى انطوى عليه والذى تنكر فى زى غلام حلاوة القبلة ومتعتها . 

۳۳ 


ولکنی صرفت نفسی عما يغريها بذلك وقلت ها فيها قلت إنها قد تحنو علّ» 
ویعطفها ما يعطف المرأة على الصغار» وقد تحتمل ثقل تقبيل ما وتعلقی بعنقهاء 
لن تستحلی القبلة أو تستطيبها وتستمتع بها الا من رجل » وما خير قبلة 
لاتبادلینها ؛ وأنفت أيضا أن آخدعها » وان كان ما تحولت إليه لیس من فعلى أو 
تدبيرى ۷ . 

یمضی الازنی كما نری فى هذا الوقف فى تحلیل رغبة القبلة لدی الرجل / 
الطفل تتجاذبه الشهوة والتأمل» وينفذ بعقله الذی يكبر جسمه بمراحل إلى 
طبيعة استجابة الفتاة له » ومذاق القبلة عندها وهی توقظ فیها حس الامومة لا 
شعور الأنشى ۰ وینتهی من هذا التحلیل الط ریف أن القبلة إن لم تكن متبادلة 
بنفس الستوی من احتدام الرغبة ونوعیتها كانت خداعا لا لذة فيه ولا متعة من 
ورائه . وما كان بوسعه أن يصل بنا إلى هذه الدلالة الا عبر الفارقة فى الوقف 
والتناقض بين النفس والجسم. والمظهر والحقيقة؛ فمن خلال هذه المسافة 
الفاصلة بين طرف الثنائية ينفذ إلى قلب اللحظة ویستجل معناها . 

ويلاحظ أن استخدام ضمير المتكلم الفرد هنا يجعل السرد قريبا من منطقة 
الشعرية الذاتبة» التی تدرج الکلام فى فضاء البوح» وتزداد هذه القرابة بولوج 
العالم التخیل الجديد من باب الحلم» وهو الباب الذی یفتح للقاص منطقة 
التچربة الشعرية فى الغوص حول مکنون الذات ومکبوت الرغبات دون خشية من 
لا ثم أو رثیب 3 ۰ فمن العروف فى نظرية الأدب أن جدار الشعرية الغنائية یمکن أن 
اا ال التى يختبئع خلفها المبدع ليعترف بأكثر الأشياء حميمية 
دون وجل . ولعل أوقع مافى تجربة المازنى هنا هو ما آفضت إليه من إعادة إنتاج 
عدد وفير من الدقائق النافلة على عالم الصغار وعبثهم وطبيعة حرکتهم وعلا قائبم 
وما تضطرم به مشاعرهم » بها فى ذلك من إشارة حفية لعالمه الشخصى الخاص . 
وهو يعرض لكل ذلك عبر نقطة التماس بين منظورين مختلفين فى بؤرة مزدوجة » 
يعرضه من قلب موقفه الجديد كرجل ارد إلى سن العاشرة وأخذ يعايش رفاقه 
ویعانی من شقاوتهم وکیدهم بلاحظ ذلك بعقل الكبير الناضج القادر على 
التحليل والتفكير والتعليق . 
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وربا كانت ثنائية الجسذ -- العقل المؤرقة للمازنی والخاضعة لظروفه الخاصة 
هی التى وجدت منفذها فى هذه الرواية / الحلم » فالطفل الذى تقمصه كان 
ضعيف اطسد . مشلا كان هو كذلك فى رجولته» وإن زعم خلاف هذاء لكنه 
اقب التفكير عظيم العقل والخيال. وقد عانى من سخرية أقرانه ماكان يمضه 
ویعلبه فأصبحت عودته لإهاب الصبا والطفولة هی الوسيلة الفنية التى احتال 
بها لاشعوريا للاعتراف بعجزه . فهو لم یمنح.مثل بقية الفتيان جسدا فائرا قويا 
قادرا على انتزاع إعجاب رفاقه وخشيتهم »بل شاء له الكاتب أن یقع فريسة 
لضعفه وهشاشته صغيرا مثلا هو فريسة هیا كبيرا. من هنا تصبح هذه السيرة 
القلوبة صادقة على راوها بمثل ما یمکن أن تصدق فيه السيرة الصحيحة على 
کاتبها» بحيث تكون حيلة النسخ والازتداد إلى الماضى وسيلة للبوح والاعتراف 
بأوجاع الحاضر وأشواقه معا . 

أى أن هذا الطفل الذى خلقته مخيلة المازنى هو الرمز المعادل للرجل فيه دون 
تحولات كبرى » فهو الذى يشف عن عاله ويكشف عن داوخله» ويعبر ‏ متسترا 
وراء المجاز اسحلمی عن مکنونه الحميم -. 


الكتابة تنضو یایب : 

عندما نعيد قراءة أعمال هذا الجيل اليوم» نشهد مظاهر دالة لكيفية تطور 
الكتابة القصصية وحراك أساليبها الأدبية . نشهد الكتابة وهی تنضو ثيابها القدیما 
وتتخلص من الزوائد الميتة والأوصاف المعجمية لتكتسب حيوية ونضرة هما اللتاد 
تنعم با الوم . نرى ذلك من خلال آثار قليلة نرقب ترسبها فى لغة الادب حينئذ 
وندرك غيابها نهائيا فى لغة الجيل التالى من كتاب الرواية العربية . نقرأ مشلا 
للازنی ؛ هذه القصة ١‏ وكان له بستانى هرم هم يتوكأ على العصا» فنستسیغ بطبيعة 
الخال وصف البستانی با هرم والشيخوخة » لکنتا ننکر برفق كلمة « هم» المعجمية 
التى لامكان ها فى سطور الأسلوب العاص وتحمد اندثارها فيه . 


ونقرأ قوله « وما أظن بك إلا آنك كنت حقيقا أن تجتوی.هذا الطعام » وترتد 
شهوتك عنه لو اطلعت على الحقيقة» فيكون بوسعنا أن نقبل تراكيبه الاستثنائية 
ونفهم مدلول بعض مفرداته الشاردة من السياق الكلى » وان كنا لا نزال نستشعر 
فيه شیثا من الغرابة التى تجعله خالفا.لا نألفه الوم فى الأساليب السردية کا استوت 
فى الكتابة منذ منتصف القرن حتی الآن » على يد جماعة من الروائیین الذين لم 
يتمرسوا بتدريس اللغة العربية ومحاولة استثار ثروتها المعجمية والنزوع إلى بعث 
روحها فى کتابتمم؛ فقد كانت لديهم أشواق فنية وأبعاد فكرية أشد طموحا من 
ذلك .. 

ولکن الدهش فى أسلوب امازنی - الوصول بطبيعة المفارقة عنده - أنه لايقع 
بکامله فى هذه المنطقة الاحيائية » حبث یطفو على سطحه مزون الآثار القديمة » 
بل نشهد فيه حركة مضادة تقفز إلى آکشر الناطق حيوية وجرأة فى لغة انلقطاب 
اليومى وذلك فى بعنض الواقف المتوترة التى”ينكمشن فيها امدف الثقاى من 
الكتابة بمعناه الكلاسيكى ليحتل بؤرة الاهتهام ادف الفنى التصویری . ولسمع 
الأم فى هذه الرواية وهى تجادل العم مدافعة عن ابنها وضائقة برغبته فى تأديبه. فى 
الوقت الذى تمنو فيه عليه وتواسيه من أوجاعه؛ فتصيح بالعم الثرثار قائلة : 

« یا أخىء آنا فى عرض النبى اسکت » 

ولایقترف الكاتب جرما فى تثقيف هذه الصيغة؛ بل تظل فلذة ساخنة من قلب 
الحياة اليومية مغروسة فى سياق السرد الذى پتفصح بأمبلوبه . على أن لمسة حوارية 
تجمع فى طياتها بين هذين اللونين من المادة اللغوية لا تلبث أن تتجلى أمامنا عن 
مفارقة اللغة وهی تعكس مفارقة الحياة . 

ففى حوار بين الصبى ومربيته الجميلة تحكى فيه عن رجل تقدم لخطبتها 
واشترط عليها أن تجيد الموسيقى والرقص » فيرد عليها الطفل قائلا : 

- أراه رجلا يعرف من أين تؤكل الكتف كما يقولون 

فتجيبه الفتاة : كتف ؟ كتف إيه 


۱۳۹ 


ل يعنى أنه ذکر يفهم . 

هنا نجد أنفسنا حيال لحظة احتكاك بين نمطين من الخطاب» أحدهما مثقل 
بالتعبرات الجاهزة والامشال الوروثة » یأتی على لسان الصبی / الرجل » والاآخر 
پتمثل فى دهشة الفتاة وعدم إدراكها لدلالته » فتتساءل ببراءة عن دخل ١‏ الکتف» 
فیما يقولون » وتستخدم فى استفهامها الأداة العامية ١‏ إيه» . فيجتمع أمامنا نسقان 
من اللغة وما یقتسیان مساحة الخطاب السردى توطة لانفراد النسق الشانى بلغة 
أبناء الجيل التالى من كتاب الرواية . 


ثقافة الأساطير : 

ويمعن المازنى قبيل نهاية القصة فى نوع آخر من الغرابة التى أخذت تشيع فيا 
بعد فى الشعر» سک باخ إيسلة لع اعد ای ا 
الرمزية الأسطورية » مما تحفل به ذاكرة التأدیین » حيث يرى أنه أصبح ولدا صغيرا 
فى كوخ ساحرة شمطاء عند سفح جبل تسخره خدمتها وترهقه بباء فتناوله دلوا 
كبيرا وتبعث به إلى الخبل يصعد قمته ليملا الدلو ويعود به» ولايزال فى هذا الكد 
المضنى طوال النهار وكأنه « سیزیف» فى الأسطورة اليونانية المعروفة. ثم يتغير 
الحلم فيصير كلبا لعجوز فقيرة » ولكنها طيبة القلب يعوى متضرعا حتى تجيئه 
بطعامه ثم تنقلب مستبدة ظالة تحيله إلى أضحوكة للصغار» ولاینجیه من كل ذلك 
سوى أن یستیقظ من النوم كله وينفض عنه أضغاث الأحلام المتراكية . 

عندئذ نلاحظ أن المازنى قد عاد روما نسيا أصيلا تغلب عليه ثقافة الرؤى 
الغريبة والأحلام الماربة » دون أن يواجه الواقع سوى بأساليب الترميز والسخرية. 
والواقع أن درجة وعى المازنى بأزمة الرومانسية فى القصة كانت حادة » وهو هنا 
يحاول تجاوزها على طريقته بالإسراف فى استبطان الذات وتحليلها وتخفية 
الإشارات الاجتاعية عبر الاطار الاسطوری . ويحكى الاستاذ نجيب محفوظ قص 
(عجاب امازنی بروایاته الأول وطلب مقابلته» فلها خف إليه سعيدا باهت‌امه قال 
له امازنی : 
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-هل تدري أنك تکتب نوعا من الرواية » ینتمی للواقعية التی یمکن أن تسبب 
لك متاعب شدیدة؟ فرد عليه نجيب محفوظ بأنه يدرك ذلك ویرجو أن یتغلب على 
الصعوبات . | 

ویبدو أن المازنى كان يشير إلى الصراعين الاجت‌اعی والأیدیولوجی اللذين 
ینجیان عادة حول الأدب الواتعی ۰ ويكادان يفضيان إلى ساحات المحاكم كا 
حدث للكاتب الفرنسى « فلوبیر) بعد امدام بوفارى». فالمازنى بإسرافه فى هذا 
الخيال الأسطورى وتسليطه النقد على ذاته ومشاعره بضمير المتكلم كان يحتمى 
بالتقاليد الرومانسية ويتباعد عن حسه الواقعى اليقظ ورغبته فى النقد الاجتماعى 
والإنسانى وتعرية الواقع بأسلوبه الساخره كان يودع عصرا ويمهد يل آخر من 
كتاب الرواية العربية؛ رأى طلیعتهم وفرح به وأشفق عليه» ومهد له الطریق 
بخياله البدع ومفارقاته الشيقة . 
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حریق الأخيلة وفك الخط 


إدوار الخراط فنان مثقف خطیر» مبدع وناقد ومنظر للادب » أى أنه کاتب 
بالعنی الأوفى للكلمة» يتدفق عطاژه فى الاونة الأخيرة ليتدارك فترات طويلة من 
السکوت عن النشر فيحتل موقعه فى طليعة الابداع الروائى العربی» وقد أصدر 
أخيرا روايته شبه التوثيقية « حريق الأحيلة» التى يعود فيها إلى زهرة عمره ؛ لا 
ليحاكى توفيق الحكيم فى عمله الرائد» فهو نقيض ذهنيته الصارمة » وسيميتريته 
الدقيقة ونظامه النموذجى » ولكن ليضع شيئا من عبق زمانه الماضى فى تلافيف 

الحاضر الذى يعيشه مضاعفا ومكثفا , 
يناقش الحكيم فى الرسالة الأولى لكنه لایلبث أن بپجره تماما فیا بعدء إذ 
يستسلم لعاله الخاص المتعدد الخصب + حيث يقيم تقابلا مدهشا بین رومانتيكية 
الأمس وصحوة المشيب اليوم » يعترف بأن النوستالجيا مازالت تسكنه» وأن العظمة 
الابداعية لابد وأن تكون قد تحققت فى مشروعاته الكبرى» فقد كان منذورا لأن 
يكتب مالم يكتب من قبل فى الأدب العربی» وقد فعل ذلك ف الواقع » وهاهو 
يريد أن يعترف فى طقس تطهرى حميم » لكنه يراوغ ویخاتل» يلجأ إلى الشعر حتى 
يقصف عليه ورقة تداری عورته» مع أنه كان مرشحا ليكون أشد كتابنا صرامة فى 
صراحته وجرحا فى اعترافناته وبوحه . فبدلا من أن يكتب سيرة ذاتية خالصة» 
پسمی الاشیاء بأسمائها ويحدد الوقائع والدلالات » يلجأ للقص کلون من التعمية 
والتقية» أى أن |دوار مازال یتحاییل ویتخایل» ویتواری فى اعترافاته . يقول فى 
الفقرة الأخيرة العلنة على الغلاف الخلفى «لعل لا آجرژ أن آکتبها الآن» خشية من 
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عاطفيتها المسرفة » ربها » وها آنذا أكتبها مع ذلك بلا خوف . لن أكتبهاء م یکن 
يجب أن أكتبهاء وقد كتبتهاء ها آنذا أكتبها بكل الأفعال «هذه الفقرة فاضحة 
الدلالة على عالم إدوار وعلاقته بالكتابة» فالفن والشعر والإبداع كله يفيض متدفقا 
من وفاضه» واخوف وعدم ا لجرأ يحدان من آنطلاقه ويحاربان توفزه» ويظل الفعل 
مترددا بينهم| فى منطقة مبهمة هى التى تمثل فضاء الكشف الحالى لدیه» فيقع على 
حافة الأشياء دون أن يمسك بقلب التجربة الممضة التى تحرك كيانه . 

يسجل الراوى / الكاتب فى حريق الأخيلة خطابا مدبجا ببلاغة ماقبل 
منتصف القرن فى المدارس الابتدائية بعثه إليه أستاذه السابق «عبد الحميد آفندی» 
مدرس اللغة العربية وزينه بقضيدة ١‏ عصماء» تحیی مجد عبد المجيد الكاتتب 
ويعلق على مشروعه الآن فى إحياء هذه الفترة من عمره قائلا : ليست هذه سيرة 
ذاتية؛ بمعنى ماء وإنما أريدها أن تكون رواية » يعنى ۰۰ ویهمنامن‌هذا 
التعليق أمران : أحدهما هو التأرجح الواضح فى النص بين الرواية باعتبارها خلق 
عالم متخیل » والشيرة الذاتية بطابعها التوثيقى » فهناك مئات الاشارات لعناصر 
واقعية تاريخية فى سيرة المؤلف الشخصية وأصدقائه ؛ الدكتور عبد الستار عكاوى 
مثلا وتبرمه من ال جامعة وانتظاره لأوراق إعارته لجامعة الكويت لابد أن يكون 
الدكتور عبد الغفار مكاوى » شفيق خله المترجم فى الأمم المتحدة له مسمى قريب 
كذلك » وأسماء أخرى يتم تحویرها قليلا حنى تصبح روائية » وليس مین المفيد 
نقدیا تتبعها ولامطاردة أشخاصها الحقيقيين لإثبات طابعها التوثيقى فهذا لايزيد 
من مصداقبة الرواية فنيا. آما الملاحظة الثانية فهى اقتران.الطابع الکتابی ببعض 
ا لخواص الشفاهية فى النص » وذلك يتجلى فى استخدامه للازمة « یعنی» فى نهاية 
الجملة وما تضفيه من مسحة عفوية تلقائية على الكلام . 

على أن الخاصية البارزة للرواية » والمربكة للقاری فى الآن ذاته» هی عدم اتساق 
التسلسل الزمنى » فتواريخ الرسائل ترقص باستمرار» وتتراوح بين ۳ مارس ۶ ۱۹۳ 
( تبين أنه خطأ مطبعی صنحته ۱۹6۳) و4 ۱۹۸۶/۳/۱ بفارق نصف قرن من 
الزمان؛ وتدور مادة تشکیل الرواية على الرسائل والیومیات والتعلیقات الراهنة 
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بطريقة متداحلة یمتزج فیها الاضی نالحاضر والكتابة السابقة الدونة في قصاصات 
تعبق برائحة الشباب بالتعلیقات الساخرة الحكيمة من کاتب الیوم» ویقدم كل 
ذلك باعتباره مظهرا لحداثة القص وسبیلا لتحقیق شعریته المتميزة العتمدة على 
تداخحل الأزمنة والأفعال والتواريخ کتقنیات مقصودة لتخلیق آثرها ا لجال 
الخاص . 


غنائية التعدد : 
بوسعنا أن نتمشل إدوار اشراط شاعرا غنائيا آغوته شياطين السرد القصصی ؛ 
فضل فى.متاهته دون أن یفقد إيقاعاته » وهناك دلائل عديدة على ذلك من آهمها 
ذاتية عواله المغرقة الضادة لطبيعة الرواية الوضوعية وافتتان لغته الشدید الذى 
يجعلنا نتوقف دائ| عندهاء والصور التخييلية الارقة التی تتراء‌ی كأنها كل مایتبقی 
بعد قراءته» كا أن هناك شبه اعتراف بذلك يرد صراحة فى إحدى رسائل هذا 
الكتاب حيث يقول تعبيرا عن قناعة الراوى : ١‏ إن كل أديب إنما يرى الإنسانية 
مركزة أو ممثلة فى شخصه ياصديقى ... لذلك فهو إنما يؤدى وظيفته الإنسانية تامة 
كاملة حين يتكلم عن نفسه . . وأقصد الكلام الجدير بالأدب». بالضبط هذا هو 
وضع الشاعر الغنائی» لايتكلم إلا عن نفسهء مما مجعلبانتساءل ؛ هل ظلت 
تأملات الکاتبب وفلسفاته تبريرا لاحقاً لهذا القدر الذى كتب عليه » أن يكون فى 
صميمه شاعرا غنائيا أغوته الرواية فانحرف إليهاء فلما لم يستقم له الأمر نذر عمره 
لتوليد أشكال مهجنة بين الطرفین» وأخذ يدعو لما يطلق عليه أحيانا الحساسية 
الجديدة أو عبر النوعية أو النصوص المستقلة أو غير ذلك من تسميات» بينها هو 
فی واقع الأمر لایری إلا نفسه وإنتاجه باعتباره إنسانية الأدب كلها وجامع نصها؟ 
لكن : كيف نطمئن إلى ذلك وهو منذ صباه جدلى عتيق » یستحضر أصوات الغير 
ويحتفظ برسائلهم وأشكالهم وأفكارهم محفورة فى ذاكرته ومطمورة فى آدراجه هذا 
التعدد الصوتی وتلك الحوارية التى يحدثنا عنها نقاد الرواية أليستا دلیلا قويا على 
عرقه العريق فى السردية؟ هناك ثلا ثة أطراف على الأقل فى هذه الرواية ذاتها . 
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الأول : هو الراوی السذى كان یتقبل نبوءات الغيء وخصوماتهم ويرقب 
مشاريعه ويتلقى رسائله» ويخوض تجربته فى الحياة بكل نکهتا وعطرها وترامباء 
يتنفس الأمكنة والمصائر والوجوه؛ ويرصد ذبذبات الروح ويذيبها سبائك لغوية فى 
كلامه . 

الثانی : هو الراوى نفسه عند الکتابة» بعد سین عاماء يتهكم ويمور 
بالشجن » يستخدم منظور اليوم لرؤية الأمس» يملا الفجوات ويدير لعبة الزمن 
وعرائس الشخوص والأحلام؛ يشمث ویستعبر» يرى الخيبات ويرقب حركة الحياة 
بروح اليقين. ۱ 

الثالث : هم الاتحرون» الأحياء والاموات» عندما کانوا صغارا وبعد أن صاروا 
کبارا؛ ظل أجسادهم وأشواقهم كما تفصح عنها صبواتهم وأقدارهم معاء وهم 
زمرة من ساقهم القدر فى طريقه حتى يصبحوا مادة لأدبه . 

هل يصح لنا ياترى بعد أن يحشد الفنان عاله الکتنز بکل هذه الأصوات أن 
نتهمه بالغنائية والأحادية ؟ ومع ذلك فان الحقيقة الى لانستطيع دفعها هى أن 
إدوار قد تجلى فيه من الشعر وعوالمه فى كل مراحله» وخاصة فى الفترة الأخيرة أكثر 
ما يطيقه عالم الرواية کا تمثل فى كبار كتابها فى جميع اللغات . وبوسعنا أن نقول إن 
إدوار أصبحت له اكتشافاته الموازية والمشتبككة مع كشوف النقد الحديث . لكن 
يبدو أنه قد وصل إليها بطريقه فى النضج المعرفى والشخصى الذی لايتكئ على 
لاحر بقدر مايثركه يوقظ قدرته على استبصار ذاته واستنفار مكوناته . مثلا پلهج 
حالم اليوم بالحديث عن التعددية وحق الاختلاف وضرورة شرعيته » فيقف إدوار 
على قمة ترائه الروحى ويشير إلى تكوينه فى سطر محتشد وهو يرقب عاله الحاضر 
قائلا ؛ ٠‏ 

«فى هذا الموقع مازال حيا أوزير سيدنا الحسين حتحور مار جرجس والسيدة 
زینب ستنا دميانة؛ لم یمسهم عنف الظلام ولا دوی قنابل الديناميت والکلام» 
لیسوا آطیافا بل هم معی الآن هنا ۰ أهل البیت» لاشك أن هذا البیت هو مص 
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وهؤلاءهم أهله» تواردوا عليه فى آزمان متتالية » لکن أحدا منهم لم بطرد روح الآخر 
ول يكن فى مقدوره أن يفعل » ظل دائما يعايشه حفيا به متماهیا معه» أو هكذا 
استقيرت الصورة فى أعماق وجودنا بعد أن هدأت الأصوات وتلافت العيون 
وحكمت الارض والایام» بذلك تصبح تعددية الإنسان » اختراقاته حتمية 
جغرافية وتاريخية فى مصر قبل أن تكون شعارا للفكر النقدی المتأمل فى العصر 
الحديث» بها يجعلدا نتقدم للربط بين تعددية الدوال والمدلولات : بمعنى أنه إذا 
كان العالم بهذا القدر من التشابك والجمع » من تلاقى الأضداد ىا قال أبو العلاء 
منذ قرون» فهل يحق لنا أن نننظر من الدوال التى تشير إليه والأشكال التى تعبر 
عنه أن تظل متمسكة بفضائها الأحادى الصاف أو فرادتها الإشارية؟ أليس من 
المنطقى أن يفرض المدلول المكشف الشتت _على انسجامه ‏ طابعا تعدديا على 
الدوال » عندما لايكتفى الفنان بمنظور واحد » ولا بأداة خالصة فى رؤية العام » 
بل يروح يقفز من الشعر إلى السرد کی جاور ذاته ويمسرح عاله وفاء للمدلول 
الذى يتزاحم فى وعيه ؟ 
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لعبة الفصل والوصل : 
اللعبة الواضحة فى کل فصول الرواية » إن كان ها أن تسمی رواية فحسب دون 
إضافة صفة خراطية » هى الجمع بين الاتصال والانفصال » فهی فى الظاهر 
فصول تندرج فى نسق کل ينتظمهاء لکن هذا النسق لایخضع لاية معيارية معترف 
بباء بل يقف على وجه التحدید نقيضا للمعیاریات القديمة » بالطبع لیس هناك 
وحدة حدث» إن كان ثمة حدث أصلا خارج نطاق آشغال الذاكرة وتسریات 
الماضى إلى احاضر فى وعي الراوی بطريقة اعتباطية لیس فیها أى تخطيط مسبق » 
آحداث جزثية بسيطة لاتقع أمامناء بل يتم استدعاژها مختزلة عارضة » لا یجمعها 
سوی وعاء كبير مثقوب هو ذاكرة الراوی » يعيد کتابتها بوعیه الحالى بطبيعة 
الحال» فإذا رجع إلى قصاصة ورق خزونة » أو خطاب أو فقرة من مذکرات أو 
ترحمة وجدت الفرق بين المستويات اللغوية ماثلا يتراءى خلف محاولات الدمج 
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والاستریسال . ولأنها سيرة شبه ذاتية فوحدة الراوی هى البدیل الطبیعی عن وحدة 
الحدث » لکنه عنبدما يتلبس بحالات ختلفة ويجمع آشتات العناصر البعثرة فى 
الخارج فان کل فصل یستأنف وافعا خالفا لغیره» بالإضافة إلى تلك الشهوة 
القديمة التى تتملك الراوی لیمزج الشعر التشزی بالسرد» ونسميه شعرا لأنه 
نصوص مستقلة ليست ها علاقة ظاهرة بسياق الرواية ولابشبخوصها وحالاتها» إنها 
ألوان من الكتابة تطفو على سطح إلنص بثقل خالف لياهه» بها تحمل من طاقة 
مجازية ورموز وأشكال من التوزيع على السطور » .ما يباعد بين الکثافتین» ويصنع 
« کولاجا» مجدولا من المشاهد والنصوص المتداخلة مضفورا بعناية لكنه لايقدم ولا 
يؤخر فى حركة الرواية » با يتركها ثابتة فى مكانها بمجموعة من الحفر التقاربة أى 
ا لاا اص تر ی لض وروا 
عادات الكتابة الروائية . 

وكا أن قطع الشعر المنثور تتربع فى امان الذى توضع فيه بغض النظر عما 
حوفا فإن هناك قطعا وصفية شديدة الكثافة أيضا باهرة اللغة تزرع فى الكتابة دون 
عناية بربط الشرايين التى تصلها بماحوها أو توظيف موقعها فى السياق على أقل 
تقدير » إذيمكن لك أن تقتطعها من موقعها وتعلقها فى مناخ أى فصل آخر دون 
آدنی خلل» الأمر الذى يجعلنا نتساءل عن جدواها الدرامية أو فاعليتها السردية . 
وهئاك عشرات الأمثلة على ذلك يمكن لنا أن نكتفى بالإشارة إلى نموذج واحد منها 
تمثل فى تلك المقطوعة الوصفية الفاخرة التى تبدأ بالحديث عن سماء الإسكندرية 
رتنتهى بعد صفحتين ببجمات بحر اللازمن؛ وهی مشهد استاتيكى محفور فى 
جسد اللغة بعناية بلاغية مفرطة فى مشل قوله ۱ ضربات موج الصبا فى نوة المكنسة 
على رصیف أبيض يظل ساذح البراءة وناصع الحجرء انهمار الطر الذی لايغسل 
شيئا ولا يثبت شیثا» ستارة مائية مزدوجة تطس العتبة التی لاتنهار وعصف الروح 
و ی ی یت 
آجش مضطرب النغم وجارح المنشونة. . 
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مستقلا بذاته . ومع أنه لا جدینا شيشا أن نعرفب طريقة کتابتها وهل يتم ترصيع 
النص بها أم تولد معه فإنها تظل منتشرة فى النص حتی نهايته » لانتراجع عن البروز 
وتترك فضاءها للأحداث الساخنة كا يجرى فى القص المعتاد الذى تتضاءل فيه 
تدريجيا درجة حضور الأشياء ومساحات الوصف مفسحة مکانبا للإنسان 
وعلاقاته المتشابكة وصراعاته التى تكون قد احتدمت وتوترت وأصبحت كفيلة 
بتغييب غيرها من آلرئیات» وتظل الشهادة المقابلة الخاصة بعمليات التلقى هى 
التى نملك تأملها فى كتابة إدوار» فهذه القطع الوصفية الشاخة تبقى ماثلة فى 
مخيلتنا نشير إلى ذاتبا غير مسكونة بالأصوات أو الشخوص ۰ تظل فطعا شعرية 
بالمعنى الشوعی لحذه الكلمة مقحمة ومتفحمة فى النسیج السردى وهی تبغى 
تطريزه » تمن و بديعية - على حد وصف إدوار ذاته ‏ تجعل النص شديد 
الترف والهشاشة » إذ لاتثرى | إلا العالم الداخلى لشخص واحد هو الولف / الراوی 
حبث يقدم نفسه ورؤيته » فهي إمعان فى الذائية تعبر عن غنائية الأشياء لاعن 
غناها التخييل» إنها الرژی المنخطفة المارقة فى ضمير الكتابة» وهی خاصية 
ملازمة لإنتاج إدوار تمثل سمة أسلوبية بارزة فبه» وتجعل لخته بالغة ا خصوصية . 
لنتأمل مثلا هذا المقطبع الوصفي « على البيانو تماثيل رخامية لجياد ترمح وهی 
فى جمودها صافنة الساقین» لقد اضطررت لراجعة الكلمة الأخيرة فى القاموس 
لتجديد معناها بدقة» فأنا أذكر أنها صفة قرآنية « إذ عرض عليه بالعشین 
الصافنات الجياد» لكدنى لا أذكر تفسيرهاء فوجدت العجم يقول : « صفن 
الفرس قام على ثلاث قوائم وطرف حافر الرابعة» وحیشذ تجل لى هذا الوصف 
الطريف للتمثال وكيف جع الكاتب فى جلة واحدة بين التعبير العامبی - ذى 
الأصل العربی أيضا. ‏ جياد ترمح» أى تمغسى بسرعة مثل الرمح» وبين التعبير 
القرآني الموغل فى فصاحته « صافنة الساقين». كا تجلى لى هذا التمثيل التشكيل 
الجوالى الباهر بلحركة الحياد المجمدة على سطح البيانو» وسرعان ماوجدنه يستخدم 
فى نفس المشهد كلمات أخرى ذات أصل أجنبى مثل صور ١‏ الکانافاه» المعلقة على 
الحوائط » ما يجعل لغة الكاتب ذات طبقات بلاغية. عديدة قد سبكت بمهارة 
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فائقة لتمثل ومي المثقف العربی فى مصر وقد انسکبت فى أعهاقه عصارة ة ثقافات 
متتالية وتركها تشف تشف على لسانه کی تمثل وجوده الكلى وكينونته الذائبة . 


تحولات المكان ورمزية الاحتراق : 

لا نستطيع أن نكتشف بلاغة إدوار السردية دون أن يكون للمفارقة دورها 
الفاعل فى توليد الصورة والقبض على الدلالة الروائية ٠‏ تقنية « الكولاج» التى 
يستخدمها بالزج بين الرسائل القديمة والتعليقات الحديثة ورقصة التواريخ 
والشخوص كلها مفارقات» لكنها لاتلبث أن تتجسد فى مشاهد تشكيلية عن 
الحياة المصرية فى نصف قرن . يصف الراوى مشهدا ما أثيرا عنده منذ الصبا 
فيقول « صعدت إلى الترام الأنيق الحادئ حتى فى زحمة عز ساعة العودة ووجدت 
بجانبها مقصدا خالياء كانت جميلة وعذرية وبكرا رشيقة الخصر ورقيقة » وكان 
التخل السلطانى على الجانيين هفهاف السعف"» قلت ا معابشا بالسؤال 
التقليدى المكرور الذى كأنه شفرة : كيلوباترا الحمامات؟ فأومأت مبتسمة بأنوثة 
شت كبيعم وردة ملق اگم رت الندی پم عل بعضه بعضا يكتتز عط را 
شهويا مکنونا سوفب يسكرنى رخيقه فى قابل الأيام » . 

(کن يعبرن ساحة المحطة العارية » المكتظة با کنات الفشار وثلاجات 
الكوكاكولا ومقاصير بيع الحلوى والسجاير» 0 تماما» على رژوسهن أغطية 
زرقاء قاتمة 00 قفافيز مشغولة بالتريكوء أحذيتهن رجالية مسطحة 
الکعوب» ملففات بأردية أحسها ثقيلة سابغة لايبدو منها غير العيون اللامعة 
ببريق ضلب . . خيرات أمومية ملففة بالسواد» . 

صورتان تختزلان بوحشية بليغة شکل ومذاق الحياة فى الدن الصرية عبر نف 
قرن» مع آنا رسمتا بالأبيض والاسود فحسب متجاهلتین فروق الالوان الغديدة › 
لکنهیا تلتقطان ما اعترى عدسة الكاميرا ذاتها من تحولات وتغيرات» فبینا كان 
حس الدعابة والغزل وتاریخ الشبق والخصوبة يتفجر فى حدقة الراوى فى المشهد 
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الأول نجده محایدا ومتألما ومتأفقا فى الشهد الثانی » ولو أطال التحدیق لوجد عیونا 
تلمع بالرغم من النقاب بشهوة الحياة » لکن الفارقة حیتئذ كانت ستفقد حدتها 
وتتلبس بکتلتها للزجة المختلطة . ' 
وإذا كانت القاهرة هى مدينة نجيب محفوظ التى صنع صورنها وامتلكها 
وسجلها باسمه فإن الإسكندرية مازال يتنازعها الفنانون الكبار: كافافيس وداریل 
ويوسف شاهين وإدوار الخراط » إلى جانب شباب الكتاب مثل إبراهيم عبد 
المجيد وسعيد سالم وغيرهماء لكن إدوار فيها يسدو قد قرر فى الأعوام الأحيرة أن 
یشتری زمنها ومكانهاء تاريخها وموجاتها» تقدم ليحتكرهاء إنه يخاطبها قائلا : 
«عشیقتی لماذا تركت نفسك تستباحين؟ لاذا تركت الغرباء ینتهکژنك ثم آخذتهم 
ياقادرة ‏ إلى حضنك فإذا هم من بعض عمق جسدك . كيف تستحيلين- 
بالافتصاب_ إلى توحد مع الواغلين؟ 1 
لکن المشكلة أنه ينهج فى هذا الامتلاك طريقته الخاصة» يحط فوقها كالنورس 
بعدغيبة طويلة فيرى فداحة الفارق بين الاربعینیات والتسعيئيات فى الأبنية 
والبشرء تدهشه التحولات وكأنه كان غائبا عن عالها» یستحضر مذاقها وألوانبا 
فى الطفولة والشباب ثم لايلبث أن يشهد أخيلته عنها وهی تحترق ليتبقى منها رماد 
الواقع المهين» ۰ يكتشفها بعد أن فقدها أو كاد بينما فعل نجیب محفوظ عكس ذلك 
تماماء تتبع نمو قاهرته وانتقل فى أحيائها ولعب فى ملاهيها وعواماتبا وشهد خاصة 
توالد الأجيال فيها وتغير أنماط الحياة التدريجى فى أبنيتها العتيقة وملاحها الصلدة؛ 
لم يتحول إلى هجائها لأنه سكب حكمة الحياة فى تطورها لا فى تدهورهاء إدداد 
يرى بعين الشاعر ويفجع فى مدينته» هذا فهو يصحب دائا أبيات الشعر يكتبها 
من الذاكرة فيحرفهامثل قول البحتری : 
سقانى بكأسيه وعيئيه قادرا باألحاظه دون المدام على سکری 
ولكن المهم أن احتراق الأخيلة يرمز لماهو أبعد » لشهوة العودة للطفولة ولوعة 
الحنين إلى الماضى وتبخر أخبيلة الرواية وذوبانها فى موج الشعر الذى كان فى البدء 
ومازال يفرض حضوره عند الغروب . 
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وإذا كان قد أصبح معروفا الآن أن لكل کاتب کبیر أسطورته التی يصيغها فى 
مجمل إنتاجه ؛ فإنه يتعين على من يريد الدنجول فى عاله عمق أن يتابع نمو 
تقلب وتجليات هذه الأسطورة حتي يدرك الهارب من دلالاتها. أما القارئ 
المغسول ‏ خالى البال - فيظل خارج لعبة القراءة الحقيقية . وکلما اقترب الكاتب من 
روح الشعرية ومپئولوجیا الفن تراكمت فى طبقات لغته إشارات مرتبطة ببله 
الأسطورة . ولعل أكثر من اختزن مثل هذه الاشسارات هم كبار شعرائنا العاصرین 
مثل أدونيس والبياتي ونزار ودرويش + لا پضاهیهم فى ذلك سوى كبار الروائیین؛ 
وإدوار يتمتع بسوقع خاص بينهم غپر أنه أقرب إلى آدونیس من غیره» وللتقابل 
0 عبالمبهم| آفاق خصبة » أكتضى منها الآن ببذه التراكمات التى یغزها 
يعيد بثها فى آعباله ۰ لا پترنب عليها من انقسام القراء حيالة إلى طرفين 
0 الأنصار والخصوم » لکن إدوار يختليف عن أدونيس فى طبيعة 
خصومه. إنهم من غير قرائة » يجهلونه ببساطة ولا يناصبونه العداء أيديولوجياء 
لان حذره التمکن وتقيته الدائبة لم 4 يجعلا من المشاع عنه أية أيديولوجية؛ على 
العكس من ذلك لقد لقى عنتا وتجاهلا فی عصر الأبديولوجيات بالرغم من ماضيه 
الثورى المكتوم بعناية حتي الآونة الأخيرة » كا أن محددات الطائفية لم تدل منه 
لعروبته الفائقة فى اللغة والثقافة والوقوف على الحياد تجاه اطحلم القومى دون مجاببة 
صريحة ولا ولاء متمکن؛ ومصريته الحقيقية هي شعاره المشروع » ما جعل نصوصه 
قادرة على استيعاب غيرها من النصوص والدن والازمنة فى بؤرة حميمة ووديعة » 
ليست جارحة لحس من لم يدخمل عالمه» ولكنها مفعمة بالإشارات الرمزية الدالة 
أن مرس على قراءته وعرف كيف يفك خطه . 
وليس أجمل من العودة لمشاهده التى يلتحم فيها الشعرى ل في اللاروة 
الأخيرة لرؤيا الختام » حیبث تفيض هناك مواجد صوفية تعبق بالشهوة فى الآن 
ذاته ؛ وتتجل فى لون من التجسيد البديع لمن کان هلاك دائا» هتف له الكاتب 
بصلاته الضارعة : , 
« أعود آخر النهار » بعد أن احتضنت التنين ‏ العله تنين الإبداع ورامته معا - 
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ضربات البحر هينة » سماء الإسكندرية صافية - «بعد كثير من الرؤى الکابوسیة» 
- وسیاء ءروحی ملبدة » لم أسمع أحدا ینادینی إدوار » . 

كأنه يبتك القشاع الشفيف الفاصل بين الراوى والكاتب فى حركة مسرحية 
مفاجشة » لكننا لاندهش ها على الإطلاق . بضع سوضع مخاطبه الحميم الذی 
سفح له كثيرا من المداد والعواطف وأسماه «وفيق» ثم يقول لنفسه ١ل‏ تجد وفيقا ولا 
وفيقة قط ولسن تهده آبدا. . فصاراك لحظة خاطفة من وفاق » بل من نشوة 
لا تصدق ‏ من مهجة لیبق لك بعدها من شىءء لحظاته. كما تعرفب ‏ هی 
آبدیات فهل هذا قليل ؟4. ۱ 

عناق الأبدية » نشدان الخلود» طی الزسان کطی السجل للککب جمع 
النصوص الشوعية المختلفة» التفاذ إلى جوهر الفن ۰ إلى أسطورته الخاصة » عبر 
استحلاب أجمل ماف لغة الابداع الکلاسیکی الراقى والسوقى المفعم بشهوة 
الوجود وعبق الحياة» كل ذلك يمثل بعضا من عطاء هذا الذى أصبح شيخا وظل 
القراء منشقين حياله بين مريدين ومتجاهلین ٠‏ لکن نور [بداعه الحفيقى سيظل 
دائا فى ضمير أدبنا العرسى نقطة زثبقية رجراجة ووضيئة تقيس حرارة قارئه 
وتكشف مكئونه . 
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ثلائية غرناطة وتخیل التاریخ. 


أتمت رضوی عاشور ثلائيتها الروائية « غرناطة » بنشر الجزأين الثانی والثالث في 
جلد واحد فى رواپات املال بعنوان « مريمة والرحیل » منذ عدة أسابيع » وقدمث 
للشقافة العربية رؤية فنية پنصهر فیها التخیل بالتاریخی فى جديلة شيقة تختلف عا 
قدمه أمين معلوف فى « ليون الأفريقى » ورضوان على ف روایته «فی ظلال الرمان 
عن نفس المأساة » وهی حياة الور یسکیین العرب الذین بقوافى الأندلس بعد 
سقوط غرناطة عام 437 ١م‏ حتى قرار الطرد النهائى لأحفادهم من اسبانيا عام 
۹ 1ام. 

وقد كانت غرناطة دائیا رمزا للحلم الاندلسی الغائر فى وجدان العرب 
والمسلمين » للفردوس الفقود والوجود فى آن واحد . ومنل أن انهمر تیار الرواية 
العربية وهی تراود بومضانها المتقطعة بعض البدعین بشخوصها وسیرها » لکن 
بعد المسافة بیننا وبينها من جانب» والادة الاجتماعية والتاريخية الشحيحة عنها فى 
ثقافتنا من جانب آخره وحساسية إثارة قضايا الاضطهاد الدینی في سرحلة لابد 
فیها من قبر العصبیات وغسیل آثارها من ناحية ثالثة» کل ذلك حال دون تدفق 
ا مخيلة الإبداعية بالصور الغرناطية الملهمة » وبقیت ثقافة الوریسکیین مطمورة 
مهجورة بضغط التقالید الكنسية والرسمية فى آسبانیا حتی سقط فرانکو فى 
السبعینات » وفتحت الديمقراطية الباب على مصراعیه للعلمانية الغربية كى 
تنظف الحياة هناك من آثار التعصب الدينى وبقایا محاكم التفتیش القروسطية » 
عندئذ انفجر الوعی الأندلسی الجديد فى جنوب إسبانيا ببذه الرحلة وأعلن 
الألوف من المثقفين وعامة الشعب اعتزازهم بالانتماء إلى الأصول العربية 


۱5۰ 


الاسلامية» وتكشفت کنوز الکتبات الخبومة عن مخطوطات ال «ألخميادو » 
المكتوبة بلغة قشتالية اسبانية منقوشة بحروف عربية ۰ وأخذت دور النشر تمطر 
القراء فى اسبانبا وبقية آنحاء آوربا بمثات الدراسات والوثائق الجديدة عن هذه 
الثقافة الغنية» ما آسفر عن حالة من الصحوة المفاجئة تمثلت فى الاهتمام الکلف 
بالحالة الغرناطية وبعث أدبا على النطاقين المتخيل والتار ى .. 

على أن هذا البعث بدوره لم يكن الأول من نوعه » فقد سبقه فى القرن التاسع 
عشر» فى ذروة المد الرومانسى تيار عازم نما أطلق عليه حیتشذ ١‏ الاوروفیلیا» أى 
الأدب المتعاطف بحیاس مع العرب الموريسكيين؛ وتميز بخواص من أهمها تحقيق 
الحلم الرومانسى بالتآخى بين الإسبان والعرب تكفيرا عن الذنب التاريخى 
المتجذرء وتحقيقا لصورة إنسائية عادلة فى الادب بعد أن عز تنفيذها فى الواقع؛ 
لكن الأدب العربى الذى لم يكن قد أطل بعد على العصر الحديث ظل بعيدا عن 
مقاربة هذا التيار وم یتح له أن يتعرف عليه إلا من خلال بعض الترجمات عن 
اشاتوبریان» الفرنسی » واواشنطن إيرفنج» عن قصور الحمراء ف مرحلة متأخرة ۱ 
وکان عليه أن ينتظر قرنا من الزمان تقریبا حتی یستکمل وعيه التاریخی بالجوانب 
المتعددة فى تراثه الحضارى» وحتی يمتلك ‏ وهذ هو الاهم التقنیات الفنية الروائية 
التى تجعله قادرا على إعادة قراءة الماضى وتفسبره بشکل إبداعى بعید عن الخطابة 
القومية الساذجة . 


الزمن والاسطورة : 

تستهل رضوی عاشور ثلاثيتها الأندلسية بمشهد النادی وهو یعلن توقيع بنود 
اتفاقية تسلیم بنی الامر آخر ملوك غرناطة للملکین الكاثوليكيين « فرناندو 
وایزابیل» عام ۲ بشروطها الوجعة» ولکنها تعبر عن ذلك أيضا بصورة 
آخری رمزية موازية عندما یری أبو جعفر الوراق - رب الأسرة التى ستدور حوها 
الرواية - صبية عارية « بالغة الحسن » ميادة القد» ثدياها كأحقات العاج» 
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وشعرها الأسود مرسل يغطى کتفیها ؛ وعیشاها الواسعتان يزيدهما الحزن اتساعا فى 
وجه شدیدا لشحوب اوعبشا يحاول أبو جعفر أن يستر عریها عندما يخلع حرامه 
الصوف ويحيط به جسدها؛ فقد ظل یتابع مشیتها الوئيدة وهی لاتحس به وتخوض 
فى الوحل . ولا يصعب على القارى أن يلمح هذا التوازی بين المدينةوالمرأة العارية 
الحزيئة الضائعة » فقد شاعت تلك الكباية فى آداب العصر الوسيط أيضاء حتى 
اعتر الغزاة الذين يطرقون أبواب المدائن حطَابًا يتقدمون إليها؛ وشاعت أغنية من 
الرومانث الإسبانى عن الملك دون خوان الذى تقدم إلى غرناطة ذاتها قائلا لها : 

إن أحببت ياغرناطة 

أن تز لی كعروس معجبة 

فإنى سوف أهبك صداقا 

إشبيلية وقرطبة 

فترد عليه المدينة قائلة : 

متزوجة أناء دون خوان 

متزوجة ولست بأرمل 

والعربی الذی یقتئینی 

یتفانی فى حبی الأمثل | 

ولکن غرناطة تختصب هذه المرة بدون إرادتا» ولايبقى ها سوی أن تخوض فى 

الوحل » ویتعین على أهلها أن يعيشوا حياة الاغتراب وهم مقيمون؛ إذ یتعرضون 
لاقسی تجربة یمکن أن یتعرض فا شعب لمحو شخصيته وتبدیل دینه ولغته 
وملبسه وعاداته وثقافته وینتهی الحزء الأول من الرواية بحادشة محاكمة سليمة بلة 
الوراق أسام محكمة التفتيش بتهمة السحر والکفر والفيانة و(عدامها حرقا عام 
۷ ای أن هذا الجزء یستضرق خمسة وثلائین عاماء مکثفة بالوقائع 
والأحداث ٠‏ ما یتسق تماما مع حركة الأجيال فيه» وكأن احتراق المرأة العالمة 
الحكيمة معادل آخر لضياع المدينة؛ فسليمة هى التى قامت على مكتبة أبيها 
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وعملت بها فبها من علم دینی ودنیوی» فالمرأة هى حاضنة الثقافة» ومی عصب 
السلالة » وزهرة الأرض . وتتزامن هذه النهاية أيضا مع محرقة الکتب العربيةء 
وهی تحويل المعرفة الإنسانية إلى رماد > وطمس معالم مرحلة زاهرة فى التاريخ مما 
یصنم توحدا رمزیا ہیں ل الدينة والمرأة والكتاب أيضا . 

فإذا لاحظنا أن اجزء الاتعیر من الثلائية وهو السرحیل یستخرق بدوره قرابة ثانية 
وغشرين عاماء إذ يبدأ بوصول عل » أحد أحفاد أبى جعفر مهاجرا من غرناطة إلى 
قربة آخری من آعمال بلنسية » وینتهی عقب هروبه منها إثر صدور قرار الطرد 
النهائی للمسوریسکیین من اسبائيا عام ٩‏ ۰2۱۲۰ نستخلص من ذلك أن ابمزه 
الثانى من الثلاثية « مریمة» یمتد إلى قرابة 4 ۵ سنة لکن الرواية لاتخطیها کلها» بل 
تقفز على جزء كبير منها فلا تروی سوی أحداث ۳۱ عاما تشغلها حکایات الحدة 
مريمة مع حفیدها على » ومعنی هذا أن العنصر البشری من أهل غرناطة الذى 
كان يحفل به ابلزه الأول پشخوصه العديدة قد أخذ يتآكل حتى اقتصر على 
شخصيتين رئيسيتين فحسب من الأسرة ذاتها فى الجزء الثانى وشخصية واحدة فى 
الثالث» نما يججعل حركة الشخصیات موازية للبئية الزمنية المتناقصة من ۳۵ عاما 
إلى ۳۱ عاما للجزء الشانی و۲۸ عاما للجزء الثالث. وعندما نستعرض عدد 
صفحات الشلائية نفاجأ بأنها تمضى على نفس هذا النسق الرمى التناقص من 
القاعدة إلى الذروة» فاسزء الأول يستغرق ۳۰۵ صفحات» والثانى ۱۵۰ صفحة» 
والشالث ١١١‏ من الصفحات ودلالة هذا الترتيب تلتقى بالضرورة مع مصير 
المملكة فى الانقراض والذوبان» بعد مقتل حوالى مليون شخص من سکانها 
نشتت الباقی على شاطئ البحر الأبيض المتوسط طبقا لأحدث التقديرات العلمية 
المعاصرة ؛ أى أن الرواية وهی تصنع متتخيلها التاريخى وتقيم هيكلها الزمنى فى 
الكتابة تعکس بطرق متعددة الواقع التاريخى الموثق . لكن الرواية لا تقتصر فى 
مادتها الفنية على هذا المنبع التاريخى » بل تلتفت إلى مادة شعرية بالغة الثراء تتمثل 
فيا تبلور وترقرق فى الوجدان الشعبى الأندلسى من أساطير عن غرناطة» سواء 
كان ذلك فى اجحانب الرسبانی الذى تکشف عنه قصص الرومانث المنظومة باللغة 
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القشتالية » آم فى الجانب العربی الوریسکی وم اتخلف عنه من تراث مزودج اللغة 
والكتابة » على ما أشرنا إليه من قبل » والكاتبة تلتقط مايتيسر لما من شذرات هذه 
المادة من المصادر الإنجليزية المعاصرة» بعد أن تكون قد تقلصت وفقدت طرفا من 
بهائها الشعری بالتلخيص والترجمة » وتقوم بجهد إبداعى خلاق فى إعادة سبكها 
فنيا حتى تقدم القلب الميثولوجى النابض للهيكل التاريخى الحدد بعظمه وسنينه . 
ومن النماذج الدالة على هذا الصنيع ماتحكيه فى الجزء الشانى من شغفب مريمة بأن 
تقص ف أحاديثها الشيقة قصة كل مكان فى الأندلس» « فغرناطة فى الحكاية لها 
صاحب اسمه شانيل ( وهو النهر) يلف ذراعه حول كتفهاء يرافق أيامها ولیالیها؛ 
يؤنسها بأحاديث رحلته » يمتزج فبها الكلام بالأغنيات» ومالقة أميرة لها قصر عال 
مشرفيته على البحرء ووراء البحر من يطلبها وهی تريده» تسعى ولاتطول » تنتظر 
وتقطع اوقت بالغناء » والحمّة صبية بلا أهل » مقطوعة فى ابلبال» إلخ « ولو 
أتبح للكاتبة أن تقرأ التصوص الأصيلة لرومانث الیدود الاسبانی ولروايات حروب 
غرناطة الأهلية فى الأدب الإسبانى لوقعت على كنز مضاعف من الشعرية 
والتخييل . 


النص الموازى الخافت : 

هناك نص آخر مواز تستمد منه رضوى عاشور بحكم مغايشتها الزوجية مادة 
روایتها» وهو واقع تاريخى بدوره » لكنه واقع معاصر يتمثل فى مشاهد تدبير 
الانتفاضبات وثورات التمرد؛ على وجه التحديد هو مشهد المقاومة الفلسطينية 
الذى يغذى الرواية ويلة كاتبتها بتفاصیل جركات الشباب وطرائق تنظيم 
صفوفهم واشتغالهم بتدبير الأسلحة وتأمين اتصالاتهم» ثم اشتغال الأهالى بتوفير 
المؤن وتجاور مشاعر الخوف والصمود فى قلوبهم» وكيفية تآمر السلطة - القشتالية 
قديما / اليهودية حدیثا لإحباط هذه الحركات الثورية والبطش الوحشی بمن يشتبه 
فى اشتراكه فى عمله» ا كا أن هذا النبع ذاته هو الذى يمد الرواية با تقدمه من 
نكبة الحياة الأندلسية وعبق تاريخهاء فرائحة فطائر زيت الزيتون وكيفية صنعهاء 
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وطرق تنظیم الأعراس والرقعص وإتمام طقوس الفرح وسط مظاهر الأساة یمثل 
بدوره توافقا سرپا ومثيرا بين العا مين . 

ویبدو أن طريقة عمل المخيلة الروائبة لاتتفصل عن طبيعة التجربة التاريخية 
فالرارات التی تتذوقها رضوی عاشور من صحبتها الحميمة للبيت الفلسطینی هی 
التى تجعلها قادرة على إبراز مثل هذه الحالة الحادة الوسية من مفارقات الحياة 
عندما يباجر الأبئاء ويتركون أمهاتبم ۰ فتأتى إلى إحداهن رسالة من ابنها فيعز 
عليها أن تجد من يقرؤها بعد تلاشى اللغة وتحريم استخدامها- ف الوضع 
الوریسکی أو تفاقم الأمية فى الوضع الفلسطينى ‏ فینقل لها أحد المشفقين عليها 
مضمون الرسالة حرفا » إذ ينبئها بأنه بخير بيدا تنعاه الرسالة لأمه التى لا تصل إلى 
معرفة مصيره » فصديقه الآخر يصر على تأكيد الأكذوبة ويمعن فى تغذية وهم الأم 
برسالة أخرى مزعومة من ابنها الفقيد . ومن يقدر له أن يعيش بين خيمات 
اللاچئین پسمع مثات القتصص من هذا النوع » لکن الفنان الیدع وحده هو الذى 
يستطيع انتزاعها من سياقها الماثل وتقديمها بهذا الشکل الصاف لتکون نموذجا 
لحالة الانسان الذى یتعرض للاستلاب ويحيا بالوهم ویضم إلى صدرة ورفة تمده 
بالامل ولو تکشفت له حقیقتها لأحرست دفات قلبه . ۱ 

تقول الرواية فى أحد مشاهدها : « ما الذی حدث ؟ أهل غرناطة الجدد من 
النصارى الأصبلاء مشدو دون كالوتر » يقال إنهم خائشون » ولکن خوفهم لا 
يظهر خوفا بل تحرشا وشراسة . تتردد أنباء أن السلطات ستسمح لأهل غرناطة 
العرب بالعودة إلى ديارهم من منافيهم فى قرطبة وإشبيلية وجيان » يعودون إلى 
دورهم كيف ؟ وأين يذهب من سکنوا هذه الدور ؟ تمضي فتحدق بك العيون 2 
متر بصة بالأذى » تسمع بأذنك عبارات ١‏ عربى قذر ١‏ كلب موريسكى ؛ 

اقرا هذه الفقرة وضع بدل آهل غرناطة سكان المستعمرات الإسرائيلية فى الضفة 
الغربية والجولان » ووسع دائرة المنافي لتشمل لبنان والاردن والشام » ستجد نفس 
اللحظة الحالية » شراسة المتطرفين من اليهود وعدوانيتهم لأن احتمال عودة 


هوا 


الهاجرین هدد ما اغتصبوه » وعندئذ ستدرك أن الکاتب لا یستطیم آن ینسلخ 
من عصره وهو يعيد تمشل التاریخ ۰ سیسقط عليه - واعيا أو غير واع - همومه 
ورژیته وخبرنه » دون أن یکون التاريخ هو الذی يعيد نفسه؛ بل إن مشاعرنا 
وأحلامنا وخبرتنا بمذاق الوجودهی التی تشکل فهمنا للیاضی واطحاضر معا . غير 
أن هذا الاسقاط قد يذهب بعیدا ویتجاهل طبيعة العصور الماضية ما يجعله غير 
محتمل تاریخیا» ويتمثل هذا فيها تنسبه الکاتبة من لوم أهل أرجوان الموريسكيين 
وتنديدهم بكفاح أهل غرناطة ضد التنصير القسرى والمقاوسة السلحة ما يخلق 
موقفا مدینا ضد الجاهدین لایتسق مع طبيعة التفكبر الدينى المسيطر فى العصور 
الوسطی ؛ فخلاف فتح وماس لایتثاسب مع الوضح التاريخى للأندلس . 


نزق الخيال الأنثوى : ش ۱ 

تتحرر إلكاتبة من وطأة الساریخ » القصی والدانى معاء,عندما تعود إلى 
الإنسان فى قلبهاء وتببط إلى كنز الطبيعة البشرية لتغرف منه» عندما ترسم الوجود 
کہا تراءى فى حدقتها الشخصية» كأنثي مبدععة» وتترك المجال پا هما کی ینزو 
ويعبر عن ماقاته غير المفهومة أو المنطقية» عندئذ تكتب أدبا حقيقيا لم يخطه قلم 
من قبل . | 

ذهب سعد فى الجزء الأول يختار هدية لعروسه » هکذا الحياة لاتتضح المأساة 
فيها باستمرار الخط الفاجع وغلبته على ماسواه» بل تبرز أكثر بتجاور الألوان 
المدهش واللافست » مر بالملابس والصوغات وقلبها لينتقى منها هديثه » اشتهى 
قطعة حرير سخية من مالقة التى تتوق ها نفسه» ثم اشترى فى النهاية شيا لا 
يمكن آن يخطر على بال ؛ اشترى ظبية لعروسه وأهداها ها خيال نزق وثاب لكنه 
مفعم بالصدق الحسوى والتعبير الرمزى معاء لسنا بحاجة لاستحضار صور 
التماهى فى الأدب العربى بين الظبية والحبيبة» فكل اختيار مهما كان مفاجئا إشارة 
إلى جانب خفی من أعماق الذاث . لانتکرر هذه الحالات كثيرا فى الأجزاء السالية 
من الثلائية» لكن بعسض العلاقات الغريبة غير المتوقعة تقربنا منهاء مثلا عندما 
۱6۹ 


يكبر عن حفيد مريمة ویضح الشباب فى عروقه ؛ تنشباً علاقة مدهشة شبقية بينه 
وبين أم صدیقه فیدریکو؛ فضة السوداء المثقلة الردفين التی تعوض بدفتها وحنانبا 
وأمومتها الفرإغ ا موحش الذی خلفته له الحياة فى مدينة لم تعد مدينته وبين قوم ل 
يصبحواأهله .0 , 
| بيد أن الخيال الأنثوى يحقق منجزه الخاص في هذه الثلاثية عبر أمرين : أحدها 
التنبه الحساس لكثير من دفائق الحياة وأسرار الوجنود التى لایتانی لرجل النفاذ 
إلبهاء مثل مسايدور فى نفس الحماة عن مدى مهارة زوجة الابن فى ممارسة الأأغمال 
الممزلية » ومشل تلك الصفحات المطولة عن مشاعر مريمة وتركيبتها الخاصة التى 
يمتزج فيها الکر بالدهاء والظرفب وخفة الروح؛ لنتذكر مثلا حيلتها أمام المعلم 
الفشتای لتوهمه بأن أطفال العرب الذكور يولدون بدون تلبك الزائدة فى أعضائهم 
التناسلية لتنقذ الصبی وأهله من مطاردة الكنيسة» ومهها كان احتبال تصديق 
المعلم لذه الخدعة متفقا مع قانون الاحتمال إلا أن الفكرة ذاتها بالغة الطبرافة . 
والذى یترتب على مثل هذه اللفتات الدقيقة هو أن النماذج النسائية المصورة فى 
الرواية تبلغ درجة عالية من الاتقان والتفاذ واحيوية لانها تعطى للكاتبة الفرصة 
لتقدیم الجانب الجهول من خفايا النفس البشرية وتجسيد خبرتها المميزة بتقليات 
الحياة . ولعسل هذا ما يجعل الجزء الأول أحفل بالدرامية والتبوتر لتعسدد النماذج 
النسائية فيه » ويجعل الجزء الشانی أكثر شحوبا لاقتصاره على عام مريمة وهی 
عجوز متيبسة » ويجعل ال جزء الثالث خارجیا لأنه لايقارب دواخل النساء بعمق 
ويستسلم لحكاية المصير المحتوم الذى ینتظر الشخوص مثل القدر المتربص دون 
فكاك . 
أما الميزة الشانية التى تسعف الكاتبة فى هذه الثلاثية فهى قدرتها على توظيف 
الرهافة التصويرية وابتداع الرموز الشفيفة للتعبير عن المواقف والأحداث الحرجة » 
وتجسيد اللحظات الفائقة بشكل غير مباشرء خاصة تلك التى تتصل باللقاء 
الجسدى بين المرأة والسرجل ؛ تصور مشلا مشهد عودة سعد لسليمة قائلة « أقبل 
عليها فالتقيا لقاء صاخبا حمولا على شوق الجسد وحرمان الروح تطلب الوصل 


١ /اه‎ 


وتلح فیه. آنا ها وأنالته فرفعته) موجة الوصل عالية فیشهقان بين موت وحياة 
وموجة تغمر وأخرى شرفع وقاع مظلمة عميقة وزرقاء عالية. . فإذا مالاح شاطئ 
الوصول انطلقت نوارس البحر'تطرز الفضاء بأبيضها وتبلل؟ . 

والمهم فى مثل هذا المشهد الذى يصور رمزيا الإبحار فى العشق هو محافظة على 
نبرة الصدق فى التجربة الحيوية من ناحية واحترام المواضعات اللغوية والالجتماعية 
فى التعبير من ناحية أخرى» بها يجعل لشعرية المرأة مذاقا حارا ورزينا فى الآن ذاته 
ويمثل إنجازا خاصبا للمخيلة الأنشوية. وهذه الهارة الرمزية ذاتها هى التى 
سنجدها فى الجزء الثانى عندما يبرب على من قافلة المرحلين من غرناطة ویتوه فى 
الجبال حتى يجد بستانا وامرأة مفعمة بالأنوثة يظل فى ضيافتها ردحا طويلا من 
الزمان يعب هن « قدر العسل» بكل حلاوته ومزازته . وهی التى ستجد آثارها فى 
الجزء الثالث عندما يخالط على مجموعة بائعات الهوى ويختار منهن سمراء تنام على 
بابه لتودعه . ومشهد الرحيل ذاته مفعم بهذه الرمزية عندما « قام على » وأدار ظهره 
للبحر» وأسرع الخطو ثم هرول ثم ركض مبتعدا عن الشاطيئ والصخب وهو 
يتمتم : : لاوحشة فى قبر مريمة» تصبح الأندلس - قبر مريمة ۰ ويقرر اسفید البقاء 
فيه والذوبان فى أرضه» وتسفر جدلية البقاء والرحیل .عبر هذا الزمز الوحی -عن 
انتفاء الرحیل فى نهاية مفتوحة للقراءة والتأمل والتأويل . 


١5م‎ 


قيام وانهیار آل مستجاب 


کان [دوارد سعید يقول فى بدایاته إن بوسعنا أن نعتمر البداية هی النقطة الى 
يرتحل فیها الكاتب فى عمل بعینه عن الاعمال الأخرى» فالبداية تسس فى الحال 
علاقات مع أعيال موجودة؛ علاقات تواصل أو تضاد أو مزيج من التواصل 
والتضاد . 

« قيام وانبیار آل مستجاب! مجموعة تصصية جديدة للکاتب الساخر محمد 
مستجاب» يستعير فيها آسیاء كتب التاريخ السی تسجل قيام وانمبيار 
الإمبراطوريات الكبرى» بطريقة هزلية . كا تمعد استعاراته النصية من أساليب 
الكتابة القديمة إلى السرد الشعبى والنظم القرآنى وا لحديث النبوى» بالإضافة إلى 
اللغز والااحجية والموال وغيرها من العناصر الثمينة فى التراث القدیم» يفاوضها 
ويعارضهاء ویتلاعب بصيغها وأشکاها» کی يصنع أسلوبا محاكيا مفعا بروح 
الفكاهة وخفة الظل ؛ تتضح فيه بمض خصائص الشخصية المصرية العابثة فى 
جدهاء الضاحكة من مأساتها الوطنية والقومية. وهو بذلك سليل كوكبة من 
الكتساب المعاصرين الفكهين منذ الشيخ عبد العزيز البشرى إلى فکری أباظة 
والمازنى » لكنه يختلف عنهم فى توظيفه لفن القص يصب فيه تجربتيه الإنسانية 
والوجودية العميقة» واستحضاره الواعى للأصوات التراثية فى اللغة عبر حشد 
الصيغ والأشكال وتفجير الفارقات من الاحتكاك بهاء ما يجعلها مفارقات 
أسلوبية ولغوية أكثر منها مساسا بمفارقات الحياة المتخيلة ذاتها . 

ولأنه -مشل أى فنان كبير لابد أن يبدأ السخرية من نفسه وأهله يقدمهم 
بشكل هزلى فى العنواث» ويقدم للمجموعة القصصية بفقرة تحاكى النبوءات المامة 
الخطيرة فى تاريخ الملوك ومايسبقهم من بشارات قائلا : 

۱۹ 


«. . ویکون لك ولد ذکر من صلبك» تضیع عينه الیمنی جهلا 
والیسری ثقافة » يبلك أطنانا من التبغ والورق وأبيات الشعر والشای 
ومكعبات الثلج وآيات التكوين والمبادئ والملوك والخفراء والشرثرة 
والشعارات والوزراء» يكون رءوما قلقا جمورجاء جامعا لصفات الكلاب 
والعصافير والحنظل والشرات والانبیاء والأبقار ؛ يداهمكم بقصصه 
القصيرة حتى يقضى نحبه مجللا بآيات الفخار فى العراء على قارعة 
الوطن. ,۰۲ ۰ 
فیضع صورة شخصية يرى فيها كثير من القراء المؤلف ذاته فى هيثته وصفاته» 
فى ملاحه وأخلاقه؛ فتتسرب عناصر القص لتمتزج بالسيرة الذاتية » لكننا سرعان 
مانغرق فى الضحك للجمع الجرىء فى مجموعة من المتواليات المرهقة بين العناصر 
غير التجانسة بشكل فاضح يثير حساسيتنا اللغوية والثقافية» وهو يتأرجح بين 
أعتى الأضداد كى يقيم فا یسمی فى فلسفة الضحك بالبؤرة المزدوجة » حيث 
نلحظ أن تجاور العولم المتباعدة مثل الكلاب والعصافير والأنبياء والأبقار رغبة فى 
قلب الكون على وجهه الآحر وإعادة تشكيل أوضاعه » فندرك أن تكسير الصیغ 
اللغوية فى تعاطف غير التناسب يعد بمثابة إعلان عن خرق القوانین الاجتماعية 
والطبيعية» وأن هذا الإنبمار الجامح فى صب الكلمات لايلبث أن يسفر عن موقف 
رافض لأوضاع الحياة فى إيقاع متصاعد لايرتاح حتى يعتلى ذروة المجد فى العراء 
على قارعة الأدب . ۱ 


بساطة التخیل : 

إلى جانب الفرقعة اللغوية » وآدوات التدمیر الاسلوبی نجد بنية الاحداث فى 
معظم القصص ٠»‏ وال مجللة بالبالغات المدوية» شديدة البساطة والالفة » فاذا ما 
ترکبت قلیلا» واکتسبت قواما رمزیا حصبا سرت فى لغة السرد تیارات التلقائية 
الحميمة وتخففت من ثقل عملیات « التناصٌ» التوترة » وأصبحت لاتذکرا إلا 
بنفسها دون تراكيات لغوية مكشوفة . ۱ 
۱۹۰ 


قصة « سن الحبل» مثلا - وهی الأولى فى الجموعة تدور حول ببحث آجهزة 
الدولة وجیوشها عن شخصية الدلیل الخبير بدروب الصحراء ومسارب اجبال 
ليعيئها فى اتناص عصابة الخدرات ۰ فإذا وصل بها إلى مکمنها وتم الاستيلاء 
عليها نسيته الفرقة العسكرية جالسا فى ظل صخرة يحد من النظر وحيد! فى 
السیاء» وهی مفارقة عادية مكرورة لايضفى عليها تلك الأهمية سوى الغطياء 
التصويرى الفاقع والتمثیل الکاریکاتبری للأحداث بها يبعدها عن قوانين الاحتمال 
الفعلية ويحيلها إلى مجرد مهارة وطول نفس فی الوصف للوصول بالمفارقة إلى حدها 
الأقصى الولد للسخرية » فهو مثلا يصور عملية البحث عن هذا الدليل قاثلا : 
( إشارات من مراكز الشرطة ومرابط الدفعية ومراببض الطيران وقلم المباحث: 
ابحثوا عن سن الحبل » تعلییات من مواقع الرادار وخابی القادة و ادارة امخابرات 
وشرطة المرور والنيابة.العسكرية : ابحثوا عن سن الجبل » خطباء الجمعة والمشرفون 
على طوابير تلاميذ الصباح ومفتشو مراكب الصيد ووعاظ كنيسة الاحد؛ ابحثوا 
عن سن الجبل » وكأن القيامة قامت ولن يوقفها إلا سن الجبل» ونلاحظ قدرة 
الكاتب على استدعاء الكلمات التجانسة فى صيغها الصوتية والمتباعدة فى مجالاتها 
الدلالية والمستنفذة للإمكانات المنطقية؛ أى أن الراوى هو الذى يقيم دنيا 
التعبيرات المتوالية ولا يقعدها حتى تنتهى الفقرة؛ بها يشبه أن يكون تعبئة وصفية لا 
تستجقها الواقعة » تلجأ للمبالغة الشديدة والتكرار المتعدد لتنتهى إلى مدلول 
بسيط لاخطر فيه ؛ مما يجعلنا نتذكر ذلك المثل الذى كان يسوقه النقاد والقدماء على 
وقوع الشعراء فى التناقض بين الطلع الفخم الهیب والقطع التواضع البسيط فى 
قول الشاعر؛ 

ألا أينها النوام ويحكمو هبو أسائلكم : هل یقتل الرجل اب 

فقد أقام الدنيا فى الشطر الأول وأفعذها فى الثانى على أمر معروف ويسيره ول 
كانت المفارقة لم تتجل فى الشعر باعتبارها قوام حمالياته» وأخذت تند فى السرد 
لتمثل ديئامية صناعته للمتخيل » فإن الكشف عم لم يعرف منها فى ال حيأة والتنبيه 
إلى مسار بها امنفية وآياتها البيئة لايتئان عبر هذه المبالغة الوصفية فحسب . 


۱ 


على أن المحاكاة الساخرة - التی تنتمی للبارودیا امزلية أحيانا- تقوم بوظيفة 
آخری آکثر حيوية وخطورة عندما تعمد إلى تقلید بعض عناصر الوروث تخلخل 
صرامته وجدیته وتجرح طرفا من قداسته » عندثل لایصیح متخيّلها هو الحکی 
القصصی فحسب. ونیا النص الوازی السکوت عنه الحاضر الغائب فى النص 
الکتوب» ویصبح القاری آکشر حرية فى الاستجابة للتوریط الذی يضعه فيه 
الکاتب » فلا يمكن له أن یتجاهل الشار إليه ولایمسه أو يحتفظ بموقف الحياد 
تجاهه» عليه أن يشترك فى اللعبة النصية ۰ فإذا استمتع بطرافتها آصبح مذنبا 
بدوره وإذا تجهم ها خرج من داثرة الفهم إلى سوء الفهم وفقد لذة النص وروح 
الدعابة . فى قصة ‏ مستجاب الخامس» وهی الثانية فى الجموعة يستعير الكاتب 
قناع الواعظ ليستهلها بقوله ؛ « خسة مآلهم الجنة» مستجاب الأول لأن جهنم لم 
تكن قد اكتشفت بعد» وأم آل مستجاب لأا أم آل مستجناب» وجبار يتيه فى 
الأرض مرحا قال لا » لامرأتين متتاليتين ثم قال انعم» لأول رجل یقابله» وبلغ 
فرفعت الحروف فى حنجرته ختی وقع بين شطرى قصيدة قديمة» ومستجاب 
الخامس الذى فاته اعتلاء أريكة آل مستجاب مرثين 4» ولأن بقية القصة تحكى 
بطريقة الأمثولة الهزلية ظروف اعتلائه وسقسوطه عن هذا العرش المزعوم عبر حدث 
رئيس » فان هذا الحدث ذاته يمثل لب المتخيل السردى البسيط وتنويعاته الطريفة 
الومية» وهو يقوم على حل مسألة نقل الذئب والعنزة وكومة الحشيش من إحدى 
ضفتی النهر إلى الأخرى فى قارب لايسمح له سوى باصطحاب عنصرين 
بحسب » دون أن يترك فرصة لاعتداء أحد العناصر على الآحر» وهی أحجية 
معبية معروفة تنتهى هنا بانفراد الذئب بمستجاب الخامس ليبقر بطنه فى الرکب 
وهو فى وسط النيل مما يعد تنويعا جديدا على مورفولوجيا الحكاية الشعبية وعثا 
مأساويا بنهايتها التقليدية . ولأن السرد هنا يمضى فيما يتصل بالدلول أو القصة 
على هذا النمط اليسير فان الدال أو الشكل اللغوى يستحق حيتئذ أن نلتفت إليه» 
وسندرك على الفور أن اللافت فى الأمر هو تلك البداية النصية المثيرة » لأنها توقظط 
فى ذاكرتنا الصيغ التراثية الشبيهة فى محاكاة تحريفية» فكل واحد من الخمسة يقدم 
نموذجا خالفا لما هو معروف » فالأول يدخل الجنة لأن جهنم لم تكن قد اكتشفت 
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بعد فهو ينتمى إذن إلى دنيا البراءة الأولى ۰ فییا قبل تاريخ الثواب والعقاب» أما 
الا فتستحق - لوضعها امخاص داخل التراث ذاته أن تدخحل الجحنة لمجرد ها أم» 
ولال مستجاب على وجه التحدید» والجبار الذى يرفض طلبا لامرأتین-بفض 
النظر عن کنه الطلب وشکل المرأتين ‏ یصبح جبارا لايلبث أن يسارع إلى الاستجابة 
لطلب أول رجل يقابله والبليغ المصروع بين شطرى قصيدة قديمة كلها نیاذج من 
ابتداع الكاتب لوثارة السخرية تؤدى وظيفة مزدوجة وخطيرة هى نقد مظاهر الوعى 
المعاصر بعناص8 التراث ونزع القداسة عنها برفق شدید . 

ويبدو أن هناك معادلة دقيقة لايستطيع مبدع مها أوتى من مهارة أن يدجو من 
نتائجها ؛ وهی تلك التى تقوم بين المتخيل السردى من ناحية ولغة أدائه من ناحية 
أخرى » فإذا ما أسرف فى تركيز الإحساس بالکلیات وجعلها فى بؤرة اهتمامه ومرکز 
الثقل فى توجيه استراتيجية خطابه » كان ذلك على حساب طبيعة المتخيل والعالم 
الذى يقدمه . لكنه عندما يكون مشغولا فى الدرجة الأو لى بإقامة هذا العالم وبناء 
مستوياته فان اللغة سرعان ماتحتل الموقع الثانى فى الأهمية لدى المتلقى فلا نتوقف 
عندها لذاتها ولانبهر بجسارتها وألعاببا ولاتحتل موقع البطولة فى العمل الإبداعى 
فى جملصه . فإذا ما اختبرنا هذه الفكرة النقدية فى مجموعةمستجاب القصصية ' 
وجدناها تتراوح بين هذين الطرفين بتفاوت شدید . , 

فهناك الاعمال التی يبرز فيها الفنان باعتباره کاتبا یتمیز بأسلوب سردی ساخر 
وساخحن ومدهش؛ وسنجد أن مركز البطولة فیها تحتله اللغة بحیلها فى التنااض 
وفتنتها فى الدعابة» وهناك آعمال آخری يتراجع فیها الاهتمام بالقول ذاته وتتکشف 
حینثذ فى متخیل محكم البناء وإن كان بسیط التمثيل للحياة . لأن التحدی الذی 
يواجه القصة القصيرة یتمثل فى ضيق الساحة الوصفية من تاحية ۰ وضرورة تقدیم 
متخیل يبقى فى الذاكرة من ناحية أحرى بخلاف الرواية التى تسمح ببناء عالم 
فسيح من الرژی والأحلام والوقائع والشخوص . فالقصة القصيرة تريد أن تقول 
ببنيتها المركزة المكثفة شيثا جوهريا عبر لقطات سريعة مدهشة؛ وكثير من قصص 
محمد مستجاب حكايات طويلة تزلة فى صفحات قليلة » أو شروح مستفيضة 
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لامثال موجزة قصيرة» نما يجعل متخیلها مختل النسب أحيانا » مثلا فصة ۱ حرق 
الدم» حكاية عادية عن تجربة عمال أحد المحاجر فى شراء ذبيحة أسبوعية واقتسام 
لحمهاء ومايتطلبه ذلك من مراعاة الرؤساء وأصحاب السلطة ومواجهة المواقف 
الحرجة بالجافلة وأحيانا بالرشوة . وأبرز شىء فيها هو العنوان الذى ينصرف عادة 
إلى معناه الكنائى » فحرق الدم تعبير يومى عن الغيظ والغضب. لكنه يستخدم 
هنا للدلالة على ماكانوا يقومون به أيضا من حرق خلفات الذبيحة من دم وروث 
حفاظا على النظافة » فالمعنى الحقيقى أندر من المجازى فى هذا اللياق » والقصة 
فيم وراء ذلك لاتبهرنا باستبضار عميق لدهاء الياة أو حظة مفجرة لإشكالياتباء 
بل هى حكاية طبيعية جدا لوقف عادى ومكرور. 

وقصة الذثب التى تليها تنطلق من الحكاية المدرسية عن الاستغاثة الكاذبة 
لسعيد الأسود- الذی لم يكن أسود من الذئب» وكيف أنه لايصدقه أحد ى 
البداية حتى تنكب القرية باختطاف ماعزها وترويع أبقارها واختفاء أطفاهاء 
فتهب لمطاردة الذئب حتى يختفى» وتتعدد الروايات حول أشكال موته والعثور 
على بقاياه ؛ لكن القريية تفاجأ صبيحة أحد الأيام بمرور هذا الذئب مختالا فى 
شوارعها يجر وراءه جراءه» إذ كان ذئبة » وتشل حبركة الرجال والبنادق فلا يمسها 
أحد حتى تمضى لشأنها وباستثناء النهاية فان الحكاية من هذا الشوع العادى فى 
القري المصرية لا تضيف جدیدا لوعينا بها ما يجعل متخیلها القصصی مألوفا فاقدا 
لكثير من منابع شعرية القصيدة المدهشة ا مكثفة » خاصة لأنه لاینجح فى تحويل 
ذئب إلى رمز متعدد الدلالة پفتح الباب لنوع من تأويل العنی أو ثراء الاشارة . 


درجة الإشباع وصناعة الرمز : 

عندما تعتمد مهارة الفنان الأسلوبية على استثماره لعنصر المفارقة اللغوية فى 
تقنية مکرورة » تتمثل فى إيراد عدد كبير من العطوفات تتخللها عناصر مفاجئة 
غير متتجانسة » فان عنصر المفاجأة سرعان مايتراجع تدريجيا حتی تصل الحيلة 
لدرجة الإشباع ولايصبح بوسعها أن تثير الدهشة الطازجة التى كانت تولد 
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الاستجابة امبميالية من قبل . من هنا يجد قاری مستجاب نفسه أقل حماسا عند 
قراءة مجموعة قصصية منه عندما یطالعها منجمة من حين لأحر » لأن هذا الاشباع 
يخفت ویتضاءل بمرور الوقت . ویزداد تأثيره عند متابعة الاطلاع . مثلا فى قصة 
«مستجاب السابع " نراه یتابع مصير شهریار الذی جن يانة زوجاته مع العبید» 
طبقا لرواية ألف ليلة أيضاء فیهیم فى الدنیا هربا هذه الرة « یتاجر فى المكانس 
والمقشنات ومنافض رأس العبيد» وينادى فى الأسواق على المراهم وقطرة العين 
والششم وسفوف دود الامعاء» ویستحضر مساحيق الإثارة وخاثر اللبن الرائب» 
ويوضب ما نشتات الصحف ويحرر الجلات وپلون الاغلفة » وینشد القصائد 
والرباعیات وأناشيد الشرف التلید ثم یود ليمارس الحجامة لرژوس الیتامی حتی 
یصل الدم إلى الاعناق . . » فهذه العطوفات التوالية تفقد قدرتها على تولید الفارقة 
بالبکرار بشکل واحد رتيب » یکسب الأسلوب إيقاعا ملحمیا ماضویا لا یلبث أن 
يصطك بشدة عندما ینتقل إلى الجموعة العاصرة من تحریر الجلات وتلوین 
الافلفت إذ يبرز الصدام بين أفقين متخالفين فى فضاء التاریخ» لکن درجة 
استجابتنا امحمالية هذه الحيلة تخف كلما تکررت نتيجة لإشباع النموذج؛ وتظل 
إمكانية ابتداع مفارقات لغوية تطفو على سطح الحياة محدودة قیاسا على الامکانات 
العظمی فى اکتشاف مفارقات الحياة المتجددة دائا . 

لکن «مستجاب» عندمایتانی فى صناعةرموزه» ویستلمر باتقان طريقة 
الأمثولة يقدم نیاذج فائقة » خاصة عندما تتضح علاقتها بالقیم الحضارية 
العاصرة نما يفتسح لنصه أفقا خصبا فى التفسير والتأويل . وإذا كنا قد آشرنا إلى أن 
الحيوانات فى نصوصه السابقة يصعب العثور على بعدها الرمزى الغنى فإن هناك 
حالات أخرى ناجحة التوظيف مثل قصة «الثعلب» التى تمضى على نسق مخالف . 
فهى مسوقة بضمير المتكلم يتحدث فيها الراوى عن أبيه الذى عيرّه الجيران بأن 
الثعالب تأكل کرومه فيفسرض على أولاده بالقسر التفرغ للحراسة » لكن النظام 
الفردي يفشل فى حماية الأعناب ولاينجح فى مهمته إلا بالمسئولية الجماعية عندما 
يتولى الكل حراسة الکروم؛ وهم پمارسون أعمالهم ولموهم وحياتهم العادية. 
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ومقابلات الأمثولة واضحة » فالأب هو السلطة التقليدية فى الجتمع العربی؛ 
ونظام القسر والوصاية هو النظام الشمولى وتوزیع السئولية هو الوضع الدیمقراطی 
الذی يكفمل حماية خيرات الوطن . ولیست الثعالب سوی الاطیاع التى تخطف 
الثروات فى ظل النظم الفردية» ليس فى الفصة تألق لغوی ولاتظرف أسلوبي؛ 
لكن فيها كثيرا من الحكمة وإتقان التمثيل» فجهد الفنان منصرف لضبط إيقاع 
النص وتنمية بنيته الدالة بإحكام ما يجعل العبث خارجا عن أفق الكتابة المبتغاة. 

بيا يتعقد الرمز قليلا فى القصة الأخيرة (مستجاب الثالث» والترتيب عشوائى 
- حیث يصبح أكشر تركيبا وبعدا عن المألوف». فهو يستخدم قصة سلبيان مع 
ا هدهد . فیحیلها إلى شكل أسطورى مشوق » يحكى جهد الناس فى تخليق عمل 
فنی بدیع - هو الهدهد س يستغله مستجاب الثالث. وهو القابل للسلطان 
ولسلیان الحكيم - لقاربة.فاتنة الجنوب ومعشوقته» ويمكن أن تکون إشارة للذة ۱ 
السلطة؛ لكنه لایقوی على مضاجعتها فیلتمس الأدوية خارج نجعه دون جدوی؛ 
ولاتفيده فى النهاية سوی وصفة شعبية ؛ أن يذبح الهدهد الجميل ویتضذی 
بمسحوقه حتى يسترد رجولته . وبقدر ما كان الرمز الأول صافيا ودالا ومرتبطا 
بقيمة حضارية هى الديموقراطية فى أغلب الظن » فان هذه الأمثولة الأتيرة المطولة 
ملتيسة تسرف فى الوصف وقعن فى تغطية الرموز بحيث لاتشف عن دلالتها 
بسهولة» وهی لذلك سرعان ما تسرف فى التفنن التعبيرى والتكلف اللخوی» فهر 
مثلا يصف البطل بأنه « فاجر ‏ لاستيقاظه الدائم فجراء الحامى لولعه بالخبز 
الخارج توا من الفرن . . إذا ماركع رملت دموعه الحجر؛ أى أحالت الحجر رملا ) 
إلى آخر هذه التوليدات اللغوية العقيمة . 

ولانكاد نتبين الدلالة الحقيقية لدواء العجز بذبح الهدهد. جاع ابلهد الفنی 
الخلاق للجاعة ‏ بمشورة الناس أنفسهم حفاظا على بقاء الجنس» فهل يعنى 
ذلك أن الفن لابد من التضحية به فى سبيل الغريزة » أم أن هناك تأويْلا آخر أكثر 
معقولية وارتباطا بمنظومة القيم الحضارية . من هنا فان القصة بقدر ما تلتوى فى 
صناعة الرمز لاتنجح إلا فى أمرين : آحدهما الاجتراء على الحكاية القديمة لصناعة 
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رواية آخری أعسرفهم| وأشد ترکیبا والنواء ؛ والاخر العودة لتفجير السخرية من 
اللغة عبر الاشتقاق الصطنع لصیغ هزلية دون جدوی حقيفية فى إشراء التخیل 
الدلالى أو الفکری للقاری .غاية ماهناك آننا نستشعر فیها نسمة خفيفة منعشة 
تطالعنا فى هذا الاسلوب الوصفی الطریف الذى یعکس حس الدعابة ویشبع 
حاجتنا إلى العبث باللغة ومشاهدة سحرها . 
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قراءة فى آوراق نوال السعداوی 
البوح وشجاعة الإبداع 


كان بيكاسو یقول « إن كل فعل من أفعال الإبداع هو فى المقام الأول فعل من 
أفعال امدم»۰ وقد كتب الفلاسفة وعلماء النفس كثيرا عن شجاعة الوجود وجسارة 
الإبداع فى العصر الحديث» ولكنهم لاينتسبون إلى مجتمعات أبوية تقليدية مثل 
مجتمعنا العربى حتى يدركوا أن عذاب الوجود وخاض الإبداع يتضاعفان عندما 
تكون إنسانا خاضعا لنوع من التمييز الستقر فى الأعراف الثقافية والتق اليد الثابتة 
بفسل الجنس الأدنى الذى تنتمى إليه ؛ عندما تكون امرأة فى مجتمع بطركى 
لایعترف لك ببامش الحرية الذى يتنازع عليه الرجال ويتحاربون فى سبيل امتلاكه 
وممارسته . عندئذ تحتاج إلى شجاعة اجنون التى تتسلح بها نوال السعداوى حتى 
تنتزع حقها فى الوجود والابداع والحرية مرة واحدة» لکنه جنون خلاق يتم على 
صفحة الورق بمنتهی الحكمة » ویثبر دوامات من الدهشة والتعة والغضب لدی 
قرائها من الرجال والنساء على حد سواء» بل ربا كان آعداژها من بنات جنسها 
آشد وطاة وأكثر ظلا من أبناء الجنس الاطغی الطمتنین إلى سلطتهم بمنظومتها 
القيمية الحاكمة ؛ با جعلهم آشد تساحا من ذوات القربی الستسلیات للقدر 
والمصير. 

على أن هذه الشجاعة الخلاقة ‏ كا يقول العلماء ‏ تتمشل فى محاولة «اكتشاف 
أشكال جديدة» ورموز جديدة؛ ونیاذج جديدة » يمكن أن يشيدٌ عليها الجتمع 
الجديد» . ومن ثم فإنها إبداعية فى جوهرها» وأليمة فى تلقيهاء وبمتعة فى تجاوزها . 
وربا كانت البؤرة التى تتمرکز عندها نقطة الانطلاق فى التنديد بما هو قديم وبناء 
تصور عن طبيعة تجديد هو « حساسية الجسد» والتعامل معه» بالرهبة والقمع 
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والعار فى الثقافة المدبرة» أو الحرية والکرامة فى النموذج القادم . من هنا نجد 
محورية قضية الجسد فى آوراق / حياة نوال السعداوی ومواجهتها الصارمة 
والعارحة لمجموعة الحرمات المحيطة به» مها كان مرتکزها غالیا على الوجدان 
الجماعى متجذرا فى صمیمه » مثل البكارة وا تان وغيرهماء ولانها كاتبة تؤمن بهذه 
المبادئ الجديدة فهى تذهب فى عنادها للأوضاع التى تراها مهينة إلى أقصى الطرف 
المقابل » وذلك من أجل « صناعة الضمير؛ الذى لم يتخلق بعد للجنسين المصرى 
والعربى » وهو ضمير لايرضى بغير التحرر أفقا للمستقبل ونظاما جدیدا لعالمه؛ 
بأخلاقياته وجمالياته معا 

وإذا كان الابداع يرتبط جذريا باب لأنه جل انطلاق الروح من حدودها 
لمعائقة الآنحرين وتجاوزها لعالمها الذاتى الضيق» فإنه لا يمكن حينئذ أن يرتبط 
بالكراهية أو الحقد» بيد أن هناك مستوى خخاصا من الإبداع المتجذر فى الایمان 
العميق برسالة الفن فى تغيير الحياة يبدو کما لو كان نابعا من الكراهية والحقد على 
من يعوقون أداء هذه الرسالة» لكننا لا نلبث عند التحليل الدقيق أن نستبعد 
عبارات الكراهية لنضع محلها كلمة « السخط الشديد» عليهم مع إمكانية حبهم 
فى تلك اللحظات التی یکفون فیها عن مناهضة مشروع البدع وهذا مایتجل فی 
موقف الدکتورة لوال من الرجال» ابتداء من أبيها إلى من ارتبطت بهم فى حياتها 
المديدة ؛ إنها قد تصرح بكراهيتها هم » تعبیرا عن هذا السخط الإيجابى علیهم 
فتخونبا العبارة وتتناقض مع نفسهاء لأن حب الحياة والحرية لايجلب كرها 
للآخرين » بل إشفاقا عليهم وحد بابهم ورعاية هم . 


أسطورة الطفولة : 
تؤلف الكاتبة فى الصفحات الأولى من هذه الأوراق صورة طفولتهاء تصفها 
بعيئى المبدعة فى الستين من عمرهاء فتخلع عليها کل التراكئات التى تكونت عبر 
عشرات السنين» تحاول أن تستنقذها من العدم» لكنها فى الواقع تصنع معالم هذه 
الطفولة عل هواها الآن» بمنظورها الناضج المنقوع فى أيديولوجيا الحركة النسائية» 
4 


فتخلع علیها دلالات جديدة بأشر رجعی » تصف لظة ولادتبا مغلا : «انطلقت 
الصرخة من فوق السریر النحاسی الاصفر ذی الاعمدة الأربعة » صرخة واحدة 
لامرأة فى الخاض تبعها صمت ثقیل طویل كأنا ماتت الام والولود معا» توقفت 
الأنفاس فى حلوق الحشد المجتمع فى الصالة الخارجية » عائلة شكرى بيه سليلة 
الجد حتى طلعت باشا فى اسطنبول » وعائلة الأب السعداوى من كفر طلحةء 
بالوجوه الکاحة المثربة والأقدام الحافية الشفقة» رائحة العرق والطين فى الجلاليب 
البالية تختلط برائحة العطور الفرنسية فى الفساتين الحريرية المفهافة . . توقفت 
أنفاسهم کا توقفت أنفاس «ستى الحاجة»_كما حکت لى فى ما بعد . . ل تنطلق 
الزغرودة من فم أم محمد الداية» ول تفتح الأم جفوها لترى ماذا ولدت» وكنت أنا 
بالمصادفة ذلك الشىء الولود» قلبته الداية بين يديها عصمصة شفتيها فى حسرة ثم 
ألقت به داخل طشت الاء ليغرق. . ربا فتحت أمى نصف عين فرأت بشرتی 
الزرقاء الداكنة السمرة مثل آل السعداوى الفلاحين فأطبقت جفونها» هل يكون 
هذا الزج العنصرى الصارخ بين سلالة تركية وأخری ريفية مصرية هو الذى أورث 
الطفلة فى قرارة نفسها ضغينة للعرق الذى أكسبها السمرة وحرمها من الجمال؟ 
فتركز هذا الحنق على شخصية الأب ومن ورائه جميع الرجال» كما تراءت من ورائه 
مشاعر التمبيز العنصرى بين الأشراك والفلاحين » ول تغفر للأب ثقافته ولا 
دمامته كمفتش للغة العربية يعلمها الأدب والشعر وپدخجلها مدرسة انجلزية 
تضعها فى مستوى طبقى رفيع › لم یخفر له كل ذلك عند ابنته» فهو فلاح مهما 
تعلم» يحرمها من حلم الطفولة ‏ البيانو ‏ فتحققه لابنتها بعد نيف وعشرين عاما 
فى لحظة تصفها بأنبا أصبحت حلم تتوارى إلى جواره كل الحقائق . وانتشر هذا 
السخط من الأب إلى جنس الرجال فأعلنت الكاتبة عليهم الحرب وصبغت 
طفولتها بهذا التفسير اللاحق لتجعل منها أسطورة تنسج سنوات العمر خیوطها 
الكثيبة . ۱ 

لكن شجاعة البوخ ال جارح تصل إلى ذروتها حظة الكتابة > عندما يبيئ ها 
مقامها بعيدا عن العالم العربى والناخ الإسلامى » أستاذة زائرة وضيفا على جامعة « 
دیوك» فى ولاية « نوريث كارولينا» الأمريكية مناخا مواتيا لنفض الجراب وكشف 
۱۷۰ 


الستور» فتتذکر عبارة خالتها « أيوه يانينة» نحمده على كل شیء؟ فتعلق بجنون 
قائلة « بدأت أدرك أن ضمير الغائب فى کلمبة « نجمده» یعود إلى ربنا وأن جميع 
الصائب فى هذا البيت جاءت من عند ربنا» ل أكن آعرف معنی كلمة « ربنا» 
لكنها ارتبطت فى ذهنى بكلمة آخری هى ١‏ الصائب»» وهذه الكلمة ارتبطت 
بكلمة آخری هی « الجحوازا » منذ السادسة من عمرى وأنا أحفظ هذه الکلیات عن 
ظهر قلب فى عبارة واحدة « ربنا المصائب الجواز : هكذا يتبلور الوعی الشقى 
للطفلة بالكون والحياة» فتعرف الخالق مشكوًا إليه من قندره عندما يجمد على 
الکروه» وتعرف الدنيا سلسلة من العذابات والکوارث» وتعسرف الحياة علاقة 
مضنية وصراعا وحشيا فى مؤسسة الژواج » خماصة الباكر المفروض بشكل قمعى» 
شم تضع رموز هذا الشور الثلائی المتماهى فى وجدانها فى صيغة مكسورة 
مضاعفة. لاجر من كسرها ماتحدثنا به بعد ذلك عن الشك الذى يفضى إلى 
اليقين المطمئن ٠‏ فوجدان الصبية لايمكن أن يتشكل منذ البداية هكذا فى كنف 
ثقافتها الدينية » ولكن ماترسب ف قرارة روحها منذ ذلك الحين البعيد» واستغرق 
ستة عقود من خيبة الأمل ومرارة الإحباط وعصارة الخبرة الإبداع بالشعور المأساوى 
للوجود» كل ذلك آخذ يصب بأثر رجعى على الماضى حتى تراکب فى عبارة غير 
مفيدة ولا مريحة» تختزل مخامرات الروح اليتافيزيقية وأشواق الكينونة المثالية وجنة 
العلاقات الإنسانية فى أقسى لحظات تبددها وخوائها . 

وإذا كانت هذه الطفلة الحساسة تعترف اليوم بأنپا ظنت أن « مس هيمر؟ مديرة 
مدرستها الإنجليزية الأولية لايمكن أن يوسوس ها الشيطان لأنبا لاتعرف لغته 
العربية » وأا لاتحیض مثل النساء المصريات» وأن الله يحبها أكثر ما يحب ستها 
الحاجة والمسلمين ‏ لأن مدرس اللغة العربية قال ها إن الله هو الذى يخلق الغنو 
والفقر. إذا كانت هذه نوا الطفولية التى تسجلها محتفظة ببراءتها الصبيانية فإ 
بقبة ظنونها التى تراكمت حتى المشيب قد احتاجت إلى لحظة طفولية إبداعية فائق 
حتى تحرج ببذه الطريقة فى كتابة تتسم بالجسارة والسذاجة معا ما یکشف عن 
المكنون المكبوت للمرأة المحاربة , 


۱۷۱ 


مشاكلة الخيال : 


كان حلم الكاتبة-كما ترويه - - وسرها الأول الذى أفضت به إلى أخيها أن تصبح 
فنانة راقصة » مدل لاعبة السيرك الرشيقة التى فتتتها وهی صببةواستا ثرت دونا 
بتصفيق الجمهور؛ ثم لم تلبث أن شتر؟ کت مع أخيها فى نصب سيرك منز فى 
البدروم ؛ بقطع حشبية وتحريكها بالكلام برواية قصتها المتدخيلة » اكتشفت عندئذ 
قدرتها على صناعة عوالم صغيرة تضاهى هذا العالم الكبير» وأصبح الفن/ تمثيل 
الحياة باللغة هز المتنفس الخلاق عن طاقة الحلم المدمرة فى کیان ؛ لكنها تعلمت 
الطب وتوقفت مليا عند الجانب العضوى فى الحياة البشرية فامتزجت فى كتابتها 
خیوط من النزعات الطليعية الثورية وآثار الطبيعية المادية فى الآن ذاته» تجلى هذا فى 
اجنو إلى إبراذ | از الجانب الحسى المقزز فى الوظائف البيولوجية كوسيلة رح امس 
العام وخدش ذوقه السائد کی يتيقظ فيه الوعى المدهش والانتباه التوتر الستوفز » 
نجد ذلك فى وصفها لعملیات الولادة والنان» کا تجده حيث لایمکن أن 
نتوقعه » فى وصفها لفتی الاحلام الذى ألمب مشاعرها باب الأفلاطونى الأول 
ومی مراهقة فهی تحاول استحضار صورته الشفيفة وکان فنانا يقف فى الحقل 
الجاور لشرفتها فى منوف کی يرسم أحد الفلاحين» فاذا تستحضر منه؟ «لا آذکر 
من شکله إلا بريق العینین . . قميصه الأبيض الواسع یمتلن باهواء يشبه الروح 
الحلقة فوق الزرع » بلا جسد. بلا بطن أو فخذين أو أعضاء خاصة ١‏ العضوا 
الذى يندفع منه البول فى جسد أخختى 2 م أتخيل أنه يبول مثل أخى أو الاتعرین من 
البشر» أن له نتحة شرج تخرج منها فضلات الطعام أو الغازات» . 

لاترد هذه الأوصاف بالذات على يلة الكاتبة صدفة أو بطريقة عفوية› إنبا 
تحدد أسلوبها فى تخيل الشخوص والمواقف» تعرية الحالات وتسمية الممنوعات » 
ما يلون رؤيتها للحياة بأثر رجعى دون حاجة ضرورية هذا التوصیف ‏ فهى تقول 
لم يرد فى ذهنی حينئل تصوره هكذا؛» لكنه يرد الآن بإلحاح بعدما أصبح إدراكها 
للماضى مشروطا بهذا النزوع الطبيعى الفادح لتجسيد قبح الحياة المعادل لمظاهر 
الال فيهاء وليس هذا جرد رغبة فى إضفاء الطابع الواقعى على الكتابة لتبديد 


۱۷۲ 


الحلم الرومانسی التخیل» بل هو آشد كثافة وعرامة » حیث يعبر عن امتلاء الریح 
بالتمرد على مظاهر النفاقين الاجتماعى والأدبى» عن الرغبة فى تفجير الذوق العام 
التکلس حتى يصبح أشد صدقا وحرارة » وأبلغ جسارة فى تغيير الحياة . 

وعندما ترصد الكاتبة من هذا المنظور الثورى مظاهر الفوارق الطبقية الكامنة. 
فى بنية الشعب المصرى فإنها تشير إلى بقايا التركة التركية فى اعتبار آی فلاح مصرى 
جرد « جلنف» لم تصقله المدينة» لكنها عندما تعمد إلى لمس العصب الحساس 
امرتبط بمنظومة القيم تدرك مدى التوحدوالانسجام بين الأطراف المتضادة فى 
الظاهر» فاخوف من اكلام الناس» هو الذى يحكم سلوك احمیع » تعبر عله نوال 
السعداوى مهذه الطريقة المميزة قائلة : 

١‏ الناس تقول علينا إيه ؟ 


هذه العبارة أسمعها من جميع الأفراد فى عنائلتى أمى وأبى . . خالتی فهيمة لم 
يكن بهمها أن أضحك بصوت عالٍ وحدى فى غرفتى . . تنهرنى فقط عندما 
أضحك بصوت عالٍ أمام الناس ١‏ الناس بيقولوا عليكى بنت مش مؤدبة» خالتى 
نعمات لم يكن يبمها أن تلدغنى القملة فى فروة رأسى ۰ كل مايهمها امس هيمر 
تقول علينا إننا مقملین»» حين يرسب أخى ف المدرسة يقول له أبى «الناس بيقولوا 
ابن مفتش التعليم فاشل ف التعليم»» حين يفور اللبن وأنا أغليه على النار تقول 
أمى « الناس تقول علیکی مش عارفة تغلی شوية لبن . ۱ 

هذا هو المعيار الذى تقاس به الأعمال والتصرفات » لا فرق فى ذلك بين التركى 
الأصل والفلاح» الرجل والمرأة» التعلم أو الجاهل . لايهم ماذا نفعل إذا كنا وحدنا 
بمنجی من عبون الناسء لايهم الضرر الحقيقى أو اللفعة الفعلية» المهم هو 
الظاهر الذى يعرفه الناس ويتداولون الحديث عنه» هذا شىء بعيد الغور فى 
ثقافتنا أدركت نوال السعداوى ببصيرتها الثقافية تناقضه مع قيمة أخرى غالية نزعم 
الحتقاظ عليها ونحن جذرها فى كل الحظة » وهی قيمة الصدق وال فى ذاتها بض 
النظر عن المظهرء أدركت أن النظافة والجمال والفرح والحب من أحلى مباهیچ 


۱۷۳ 


الحياة» وحرماننا منها مراعاة لا يقول الناس هو التشویه الفعلى للسلوك وللنبل 
الانسانی . 

ولا یتعلق الأمر بمجرد الحرص على ارضاء الرقابة الخارجية للآخرين فى 
أخلاقياتئاء إذ سرعان مالبتلع هذا الرقیب فى داخلنا ونصدر عن أوامره. لقد 
انبئقت فى خواطرها هذه الأفكار لأنها أحست بالعار من احتمال تسرب خبر حبها 
المراهق البری للآنحرين» وإذا كانت حياة الشباب لاتعنى شيشا بدون هذا الحب 
فان الرقابة الاجتماعية عندما تصبح ذاتية وتعمل على وأد المشاعر التفشحة وتجريم 
التعبير السلوكى عنها فإن مظاهر القبح والكراهية هی التى یسمح لها بأن تطغى 
على سطح الحياة؛ تصبح النتيجة أن مجتمعنا جرم من يقبّل فتاته فى الشارع تعبيرا 
عن حبه وتعفى من يصفعها أمام الآتحرين من أى عقاب . 

وإذا كانت كتابة السيرة الذاتية تقتضی توظيف نوع خاص من الخيال» فإن من 
الممكن أن نطلق عليه « الخيال المشاكل للواقع»؛ أى ذلك الخيال الذى يعمد إلى 
تكوين وقائع مجانسة فى صميمها للأحداث التى وقعث بالفعل کی يشرح أسبابها 
العميقة وطريقة فعاليتها فى صياغة الشخصية . وكلما كان تشاكل الخيال مع 
مانتوقعه من طرائف الصبا والطفولة ‏ بض النظر عن ابتكار بعضها وتحريف 
بعضها الآخر أحيانا لإرضاء الذات ‏ كانت السيرة أقرب إلى إشباع النموذج الذی 
نرسمه لأنفسنا. وقد اعتمدت نوال السعداوى فى أوراقها على هذا الخيال كثيرا فى 
ابتداع أوصاف ومشاهد من جنس ما احتفظت به ذاكرتها وقامت بتأويله من 
منظورها الناضج» لكنها لا تلبث أن تخرق قانون التشاكل هذا عندما تترك 
لثقافتيها النفسية والطبية اللاحقتين أن تتدخلا لرسم صورة پستحیل أن تخطر على 
بال صبية صغيرة» عندئذ نشعر بوطأة الثقافة على الفن وتحول الكتابة إلى مظهر 
لإبراز المعلومات المقحمة على السياق» لنتأمل هذا المشهد الذى تحكى فيه عن أول 
مرة تقدم للها حاطب فطلب أهلها منها أن ترتدى فستانها الحريرى وتحمل صيلية 
القهوة إليه» بينها خخالاتها يجلسن فى الصالة ١‏ الضحكات تنقطع فجأة وأسمع 
الهمس أو الهسيس يرن فى أذنى أكثر وقاحة من الضحك » أراهن من شق الباب 


۱۷ 


جالسات منکثات متلاصقات فوق الکراسی والکنب البلدی» يرن صوت أبى أو 
رجل «ما» فى غرفة.الصالون فیتتفضن کالدجاجات الذعورات بطاردهن ديك فى 
عشة الفراخ يبغى اغتصابين » يتنافسن عليه.. أهو الانفصام أو الحلم 
بالاغتصاب؟ تخفيه الواحدة منهن فى الأحشاء كالجنين السفاح حين تغيب فى 
النوم؟» ومع سلامة التفسير لمشاعر الكبت فى مجتمع الحريم» ومع آننا ندرك أن 
زمن الكتابة الذى يلتقط الظواهر ويطرح حوها الأسئلة يختلف عن زمن الحكاية 
ومشاعر البنت التمردة التى تحمل صينية القهوة ولا تريد الزواج» إلا أن عدم 
التشاكل بين التخیل وعين الفتاة وأذنبا حينئذ يلغى وهم الاندماج الفنى العذب 
فى لحظات الصبا ويعيدنا لحالة الوعى الشقی المسيطرة على الكاتبة» خاصة عندما 
تعمد إلى التصريح بالمعنى بدلا من تقديمه فى مجرد واقعة دالة. ولعل هذه الشحنة 
الأبديولوجية الفائقة هى التى حالت بين نوال السعداوى وبين نمو إمكاناتها 
القصصية إبداعيا إلى المستوى الجدير بها لأنها لم تتمرس على ترجمة الملاحظات 
الفكرية إلى لحظات حيوية نابضة تسمح للمتلقى أن يتأملها وحده ويستخلص 
منها الدلالات الإنسانية المرهفة . 


الابتسار واحترام الميثاق : 

تخضع السير الذاتية ليثاق فنی ملزم للكاتب والقارین معا فى عقد مشترك» 
بقضی بأن يتوحد فى الكتابة ثلاثة أطراف هی المؤلف والراوى والشخصية ويتعين 
على القاری أن يدرك جميع الإشارات المؤدية إلى هذا التوحد » ابتداء من ضمير 
المتكلم المستخدم فى السرد إلى الأسماء والصفات والأماكن والازمنة الواردة فيه. 
وسيرة الدكتورة نوال لاتقدم أى إشكال فى هذا الصدد» فهى تحافظ بصرامة على 
ضمير المتكلم السمی نوال وترصد الحقائتق بالأعداد والأماكن بأساثها الفعلية ما 
يجعلها شديدة الالتزام بميثاق السير الذاتية ويضع القاری فى موضع مريح لايحتاج 
لفك أية شفرة غامضة أو يبحث عن مرموز إليه فى السياق» ولأنها بالغة الشجاعة 
فهى لاتعترف على الغير بل تبوح بدواخلها وهوا جسها ونقائضهاء وهنا نجد 


۱۷۵ 


الكاتبة تجمع فى لحظة واحدة بين العیب الجسمانى والفضيلة العنوية التی تعامل 
كأنبا عيب» فتقول مثلا عن أسباب نفور العرسان منها فى مطلع شبابها بعد أن 
دبرت شم المكائد التى تصدهم: « الضب ورثته عن أمى وخالاتبي من عائلة 
شكرى بيه » عمتى رقية أكدث أنه السبب الوحيد وراء هروب العرسان . اختلفت 
معهبا ستى الحاجة « عين الحسود أصابت ابنها السيد بيه؛ سوف تبور ابنشه 
الكبيرة » من ورائها تبور بناته الأخريات . . كانت لى سمعة آخشری فى الدرسة» 
بنت شديدة الذكاء. . الذكاء لم يكن من الصفات الحميدة للبنات . شهادة أخى 
طلعت تأتى من حوها دوائر حمراء علامات للسقوط؛ الحزن على رسوب أخى فى 
الدرسة يغطى على الفرح بنجاحی . فى الليل أبى ہمس لأمى : ياريتها كانت 
الولد وهو البدتء لازم علينا غضب من ربنا يازيدب ذكائى ليس إلا غضب الله 
على أبى وأمى » نوع من الإثم يتوجب إخفاؤه مثل حذائى القديم » مثل الثقب فى 
السجادة العجمية». 

ربا تغرى هذه اللهجة الحميمية الصادقة بعض الشغوفين بالتحليل النفسى 
للأدب بالربط السريع بين القبح والذكاء» وباعتبار الثانى تعويضا عن الأول › 
لكن مايشد انتباه المؤلفة الراوية هو تلك المفارقة الفادحة بين الرجل والأنثى » بين 
الفشل والنجاح» وبدلا من اعتبار الذكاء والتوفيق نعمة من الله يعامل كأنه من 
غضب الأقدار ۰ تخود ثنائية الأب المنحاز للذكورة الحريص على تفوقها لتخترقها 
إرادة أعلى انتقامية تحرمها من ميزاتها الطبيعية لتمشحها لمن لا يستحق ؛ للأشوثة 
التى ينبغى أن تظل هی الأدنى» تنفك الثنائية بين الأب والقدرء لكنهها يظلان 
ضد الأنثى » هذه المواجهة تمثل المصفاة التى تتتحكم فى اختيار واستقطار المواقف 
والكليات » نشدانا لعدالة المستقبل . 

وف تقديرى أنه منذ أن كتب لويس عوض أوراقه العارمة لم تشهد الثقافة 
العربية فى مصر فى العقدين الأخيرين سيرة ذاتية بمثل قوة وإبداع وشجاعة أوراق 
نوال السعداوى . ذلك لأن حسها التمرد وتجربتها القصصية ونسويتها الثورية › 
كل ذلك أتاح لما ولنا فرصة استعادة مذاق الحياة ونكهتها عبر صفحات وضيئة من 
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تاريخ الروح المصرى فى الاربعینیات ومطلع الخمسينات بکل ارنعاشانها الباطنية , 
لکنها للأسف ابتسرت آهم النابع التی كان یمکن أن تجعل لکتابتها قيمة توثيقية 
خطرة مرت عليها بسرعة كبيرة » كر ا 
الات وآخوال وأعمام » ودمغت طبيعة المتاخ الذى كان مسیطرا جلیها جیتثذ 1 
ذلك الشوع من الحزن الخلاق» قالت بإيجاز حنق وكأنها تضع آطفالا مبتسرین : 
اكان هذا الحزن منبعا من منابع الومام» أيقظ حاستی الادبية وجعلنی أكتب» 
الخادمة شلبية : أهى بطلة روایتی أغنية الاطفال الداثرية ؟ خالى يحيى : أهو ذلك 
العجوز فى قصة ليست عذراء؟ عمتی رقية أهى زكية فى رواية الاله يموت فى 
حضمن النيل أو موت السرجل السوحيد على الأرض؟ ربا طنط فهيمة هی تلك 
الضابطة أو الناظرة » وطنط نعيات من الاک القه ورة الهجورة فى إحدى 
رواياتى». هذه ال(شارات اللاعة كانت تستحق منن الكائبة مزیدا من التأمل 
والاكتهال؛ فى نوع من الاعترافات الابداعية التى نفتقدها فى آدبنا السردى» فتحن 
لانعرف حكاية الروايات ولا أشكال تخلقها ولاطبيعة المواد الأولية التى استخدئت 
فى بناء متخيلها وتحولث عبرهاء لانعرف عشرات التجارب العائلية والشخصية 
العاطفية والاجتماعية التى تكمن خلف المواقف والشخوص التى نشاهدها مكتملة 
فى الأعمال الروائية باستقلا ها وم وضوعیتها . أوشكت نوال السعداوى أن تضع 
يدها فى هذه السطور الوجيزة » بجسنارة وخبرة جمالية ناضجنة على أحد الأشرار 
التى يحص المبدعون على كتمانها وإشفاقا من لذع البوح وتبخر سحر الإبداع » 
ولو أفناضت فى هةاالاتجاه ربا فى الجزء الثانى من الأوراق الذى يغطى تجارب 
احياة الناضجة وصراعاتها الممتعة لاستطاعت أن تضیء تلك النطقة المعتمة فى 
الضمیرین الأدبى والاجتماعى . تخاصة وأنها قد رصدت بتحنان غامر وصدق جيل 
أخبار وليدها الابداعی الأول وتنازعه لحقه الشرعى فى الوجود عندما قالت: 
«بدأت رواية طويلة الصيف الماضى تحت عنوان « مذكرات طفلة اسمها سعاد؛ فى 
النهار بعد انتهاء ا لحصص أجلس ف الفناء أحتضن القلم والكشكول. . فى حصة 
اللغة العربية طلب الدرس أن نقدم له فى الاختبار قطعة آدبية من خیالنا » قدمت 
له الرواية» آعادها إل فى الاسبوع التالى. . لم يترك صفحة من الرواية دون آن 
يشطب فیها أو یعلم عليها بقلمه الالمر؛ خیال مریض ناتج عن ضعف الایمان» 
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آفکار غريبة شاذة لاترد لأية فتاة فى هذه السن . . فى النوم يلوح لى القلم الاعر 
كأنه حکم بالاعدام الم پنقذها من هذا الاعدام سوی آمها التی شسجعتها « القصة 
حلوة يانوال والمدرس غبى»» وكان أبوها هو الذى حسم الامر عندما تأملها طويلا 
وهو مفئش اللغة العربية والدین- قبل أن يقول ها « برافو يانوال » عندك موهبة 
فعلا . 

هنا نرى ارتطام العوالم التناقضة» مدرس تفلیدی يجفل من جرأة الفتاة ویرمیها 
بالتجديف » وآخر آکثر تفتحا يدرك الکنز الذى عثرت عليه ابنته بداخلهاء موهبة 
الخلق.. ألم يكن يستحق هذا الأب منها أن تغفر له ولكل الرجال معه» الظلم 
وتستشعر تجاههم بشىء غير هذا السخط البیّت الموصول؟ 

ولأن هذه الأوراق تحقق أدق شروط السير الذاتية باعتبارها قصة استرچ اعية 
تعيد تصوير الماضى الشخصى لتجسيد عواسل التکوین» فهى لاتقتصر على 
الجوانب الفردية الخاصة» بل تتجاوزها باقتدار لبعث روح الماضى الوطنى 
والقومى؛ فى فصل واحد تعرض الكاتبة للتيار الوطنى العارم الذى جرف حكومة 
صدقی احتتجاجا على معاهدته مع بیفن۰ مصورة كيف أنها مع زميلاتها فى مدرسة 
حلوان الثانوية بن طوال الليل يسجن بالخيوط اطرپرية احمراء J‏ البادج» الذى 
سوف يعلقنه على صدورهن فى تظاهرة اليوم التالى» وتكون التظاهرة الصامتة 
الكيرى في نوفمبر ۱۹۵۱ هي نقطة الختام فى هذه الأوراق » حيث يلتحم مصيرها 
الشخصی المحبط بمصير ا حركة الوطنية أيضا فى السنوات التالية . 

وتظل السمة المميزة لهذا اللموذج الإبداعى هی الشجاعة فى التعبير عن رؤية 
مكتملة للحياة » اختارت ها الكاتبة تبة المواقف الدالة واللحظات الحاسمة وصبغتها 
بتفسيراتها اللاحقة ابتغاء بناء تصور جديد لمجتمع متحرره لا يصبح فيه الرجل 
عدوا للمرأة؛ بل يشكل كلاهما صفا لمحاربة التخلف» وصناعة المستقبل الواعد 
فى الاتجاه التقدمئ الصحیح . 
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العاشق والعشوق 
كتابة تبحث عن ذاتها 


فى مستهل روایته الجديدة» المكثفة فى شعریتها » المعنة فى أسطوريتها « 
العاشي والعشوق » يستحضر الکاتب الشاب اخيرى عبد الجواد» کلیات « 
السری السقطی» : «لایکتمل العشق إلا إذا قال العاشق للمعشوق : يا أنا». ! 
هذا الشوحد الصوف بين الذات والوضوع لایلبث أن يترجم إلى لون طريف من 
الكتابة التی تبحث عن ذاتها فى تجليات عديدة» فهى تحكى قصة السعى المتصل 
للراوی عبر أرض العجائب ۰ ومن خلال خوارق الحكايات للوصول إلى مخطوط 
سحری » لایلبث أن تتكشف سطوره فى أشكال فائقة ومفارقة» مرة فى صوت 
هاتف يأمره بالرحیل» وأخرى على لسان شيخ ينصحه بالمقام » وثالثة غلى صفحة 
بشرة صافية لامرأة فاتئة ترتسم على جلدها فيم] بين السرة والركبة حروف الكتابة : أو 
تتألق فى ومیض عينيها ونداوة شفتیها» وق كل فرة يقف الراوى على سطنور من 
هذا المخطوط الرمزى السحرى يمعن فى رحلته الداخلية للتهاهى معه والحلول فيه» 
حيث تسفر الرحلة فى نباية الأمر عن تجلی العشوقة الحقيقية سيدة نساء العالمين / 
الكتابة وتوحدها مع الكاتب حتى يقول لحايا أناء ويشد إليه القارئ الذى يصبح 
طرفا فى عملية الإبداع والتأوبل.فيصيبه رذاذ العشق ويدخل فى خلوته وجلوته . 

ولعل حيلة البحث عن خطوط مفقود أو موجود» من أقدم حيل السرد فى 
الآداب العالية ابتداء من «دون كيشوت» التى قدمها ١‏ ثيرفائيتس» الاسبانی ' 
باعتبارها خطوطة موريسنكية عربية قديمة » إلى رواية «اسم الوردة» للناقد الإيطالى 
السيميولوجى الشهير» أوميرتو إيكؤ؛ التى اعتبرت فتجا فى الرواية العالمية المغاصرة» 
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ولکن کاتبنا الشاب يذهب بعیدا فى تمشل هذا الخطوط على مستویات 
تطوی أبعاد الزمان والکان؛ وتستجل عناصر الاسطورة والرمز» ونتوزع مث( 
« آوزوریس» على فضاءات الخيال واللغة» بحیث يتلون هذا الخطوط ب 
بشرية وحروف خطية» ويتلبس بمستوى لغوى يتمثل فى طريقة التعبير 
حيث يصطنع لغة راقية تحاوز بغض تراكيب التراث القدسى لتستحلها وتا 
نسيجها الخاص» مثل قوله ‏ إِذا اقتربت شبرا من أحد الأمكنة الخفية اق 
ذراعاء» وكلما مشيت قاصدا السعى . . أتانى هرولة» كما يستحل التحلیز 
نمط جديد من الكتابة التى تأتنس بصحبة أساليب المدونات التاريخية وال 
والتى أصبح « جمال الغيطاني» من شيوخها الكبار فى عام الرواية العربية 
«خیری عبد ابمواد» بطريقته فى بناء الجمل المتتابعة » ومقاربة الأوصاف | 
ومداهمة حالات الوجد والصبابة » والإمعان فى محاولة الإمساك بالأشعة 
المنبعثة من قلب العالم القدیم» ما يحتاج من الأديب جھد كبير حتى پت 
منطقة الجذب الطاغية ویستقل بأسلوبه وعاله ولوازمه التعبيرية والمجا 
القطب الأول . 

وإذا كانت الحياة العربية - والمصرية على وجه ا خصوص - - مفعمة حتو 
بالأسرار والأساطير » وذلك فى أبعادها الأنثروبولبوجية التى تطفح عر 
لتكشف عن الأغوار العميقبة؛ وتشير إلى طبقاتها الميشولوجية فى قرارها 
حيث لاتكاد تمسك بحجر منحوت في أقصى قرية نائية حتى يخاطبك 
فيه أو ماكتب عليه» فان المبدع الذى يتصدى للاقاة هذه الابسرار لابد 
باستراتيجية واضحة. 

E A‏ وأشكال فنية رواد 
يعيد فحسب إنتاج هذا المخزون العريق برؤيته القديمة ذاتبا 0 في لون م 
المتجدد والاستثارة المخصبة؟ 

- أم إنه فى حقيقة الأمز لا يكتب الأسطورة القديمة » بل ینتتعبر 
فحسب ليقدم شهادته عن العصور الماضية ويجعلها جرد آمشولة يستة 
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دلالات محدثة» فهو یتذرع بتعاویذ الاضی وأبخرته الدافئة» لا لیطلی آرواحه 
الخيرة والشريرة» بل ليقدم رؤيته العاصرة لما يسكن هذا الاضی من قیم وخبرات؟ 
وحیتئذ يدجل فى جال صناعة الرموز الثقافية وتركيبها من عناصر قديمة و [شارات 
جديدة» منطلقا دائا من أسئلة الحاضر الحارقة » وإمكاناته المستحدثة . 
- وقد تراءى لى خلال قراءتى لرواية العاشق زالعشوق أن هناك عالین پشغلان 

وعى الانسان المعاص لايكاد النص يستحضر أحدهما حتى يصبح بوسع القارىٌ 
أن يتمثل العالم الثانى باعتباره شبیهه النقيض لهء ونظيره المبايين لشروطه » على 
مابينهما من تشابه وتخالف : 

أحدها 7 عالم السحر حيث تتحول الكلمات إلى شخوص وقوی فاعلة تتحكم 
فى التفوس والمصائر وتأسر من يقع فى نظاقها فلا يستطيع منها قكاكا طيلة عمره؛ 
کا حدث للراوی الذى استبد به سحر المخطوط فنذر عمره للضرب فى الأرض 
بحثا عنه ونحوض البحار والجبال تحفيقا لمخجزاته وتمثيلا لآيّاته الخارقة لفوانین 
الكون والطبيعة والتاريخ . 

والشانى : هو العالم المضاد للسحرء المتبعث من أحدث منجزات العصر 
العلمی الحديث والمتمثل فيا يروى ویکتشف عن الواقع الاحترالى فى أجهزة 
الكومبيسوتر» حيث صار بوسم الإنسان أن يعيش تجارب تخبيلية بنكهة واقعية 
. وممارسة فعلية» فيصل إلى معرفة حيوية حارة بحالات السفر والعشق والکشف 
والتیاش واللعسب والفن؛ اعتمادا هذه المرة على تطويع قوانين الطبيعة وتكييغ 
شروط اللحياة » كما استطاع من قبل أن يطوى الزمان والمكان ویتغلب نسبيا عم 
ضروراتها . وبمقدار ماتحملنا الرواية العجائبية ب ذات البؤرة الدلالية والبنيه 
الأسطورية القديمة إلى أفقها السحرى الرامز نستشعر الحاجة الملحة لكى نعيش 
فى المستقبل ونستشرف إمكاناته ٠‏ وندرك الفارق الحيوى بين ثقافة الكتب المتخيلة 
ونبوءات العلم الجريئة 1 

وربا كانت هناك دعواث فاتئة ومفتونة بتخليق أشكال فنية مستنبتة من هذا 
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التراث القديم » وكان نموذج ١‏ العاشق والمعشوق» مثلا طيبا على اعتصار رحیق 
الاساطیر القديمة وسرد عدد من حكاياته بجامم شخصية الراوى» لکن ترکیز 
الدلالة على الشاهد العجائبية واللوحات الوصفية الباذخة يجعل هذا النوع من 
الادب بمشابة تماثيل متحفية ضخمة تشير إلى مراحل قديمة فى وعی الانسان 
وحفائر أثرية فى ذاک رنه . إنها لاتلتقط على الاطلاق مسيرة وعیه بالوجود التاريخى 
الفاعل لأنها تقع فيا قبله» لاتجسد طرائق صنعه لأنهاط الحياة لاله يظل فیها 
مفعولا به لقوى خارجة عن إرادته التنامية , ومهما كانت قرابتهااجميلة لتراث عزیز 
على قلوبنا إلا أنها ارتداد إلى ماقبل الوعى لابتم توظيفه لتجذير موقف جديد 
للإنسان من الكون والحياة » وأحسب أن هذا النوع من الأدب على ثرائه الاسطوری 
وإنعاشه للأعماق اللاواعية فى مخيلة الإنسان لايعلمنا أكثر من ترجيع ألحاننا 
القديمة» من حقه أن يتم تجريبه واستنفاذه وتوليد كل مافيه من جمالیات لكنى 
أحسب أنه لن يصنع لنا وعيا مستقبليا نعرف به كيف نصوغ حياتنا القادمة . 


رمزية البنية الورقية : 

يمكن أن نطلق على بنية هذه الرواية أنها ورقية » لنشير بذلك إلى خاصية 
التداحل فى الحكايات مثلم) يحدث ف النباتات الورقية « کالکَب» كلا قطعنا 
الورقة الخارجية الغلافية بدت بداخلها ورقة أخمرى وهكذا دون الوصول لثمرة 
أحيرة؛ والرواية التى بين أيدينا متدأخلة بنفس الطريقة؛ فالرارى يحكى فصته فى 
البحث عن المخطوط حتی يصل لشيخ الجبلء وشيخ الجبل کی تاريخه مع 
إخؤته التجار حتى يصل لشيخ السور» وشییخ السور يحكى قصة أبيه الملك مع 
ملك البحر حتى يصل لمدينة الدبابين» وتأخذه عنقاء من مديئة الدبابين إلى جبل 
الحكايات» وهكذا تتداخل الأوراق حتى نصل للقلب الذى لايقل عن ذلك 
ورقية لأنه المخطوط » وهو يتألف من 44 ورقة حاصل ضرب سبعة فى سبعة» 
وهی أرقام سحرية . لکن هناك سببا آخر يجعل بنية الرواية ورقية » بمعنى أنها من 
صناعة الوراقین و ایجاء عوالمهم أكثر ما هی من وحی الحياة ومشكلاتها اليومية» 
۱۸۲ 


فهی نتيجة هوس خاص بعالم الکتب القديمة وما تستثيره الثقافة الشعبية تجاهها 
من أبعاد ميثولوجية ورمزية» فهى كتابة مشغولة بذاتهاء تعيد صياغة الواقع 
لتجعله مثالا ذهنيا ها وتفرغه من مادته اسحفيقية . 

وإذا كانت الحتكايات الشعبية تتمتع بنوع خاص من الرمزية القريبة التى تجعل 
غموضها جرد لحظة تشويق سابقة على مفاجأة الكشف الرتقب دون أن تستعصى 
عل الحل » فإن رمزيتها من قبيل رمزية الأحاجى والألغاز القريبة الفهومت 
وسنجد أبرز نموذج لذلك متمثلا فى الحكاية الثالثة التى باع فيها شيخ الجبل 
ثروته بكامل صررها الثلاث مقابل جمل ثلاث هى : 

- الصاحب ال يآمنك ماتخونه ولو كنت خاین . 

حبيبك اللى تحبه ولو كان عبد نوحی 

- ساعة الحظ ماتتعوضش 

ويقوم الراوی / الكاتب باصطناع مجموعة من الوقائع والأحداث تجعل هذه 
الکلیات هی حبل النجاة الذى يخلص البطل من الموت بفضلهاء ما يشير إلى أن 
الحكمة هى التى تصنع الوقائع أكثر ما تستخلص منهاء ويجعل الحكاية نجرد 
تجسيد لقولات ثميئة مسبقة ومحفوظة» الأمر الذى يتبح للمعشوقة الأبدية / سيدة 
العالمين الفاتنة أن تقول للراوى : الآن أنت منى» فأنا الكلمات الثلاث وأنت الذى 
على يديك تتجسد معانى الكليات . 
المكتوب والمروى شفاهة مجموعة من الأقاصيص التى تتنامى حتى تصنع جبلا 
رمزيا هو جبل الحكايات ۰ وهناك یلتقی الراوى بوارد جنى يسد طريقه ويمسك 
بتلابیسه بين أصبعيه حيث يرفعه إلى عنآن السماء ولايسمح له بالرور حتی يقص 
عليه حكاية لم یسمعها من قبل» مع تنبیهه بأنه عفریت الحكى الذى لاتخفى عليه 
خافية » وتكون حيلة الراوى الماكرة أن يقسص عليه حكايته مع المخطوط » ولأنها 
جديدة ومبتكرة وفائقة فى زعمه ‏ فهو يحصل با على خلاصه من شيطان 

۱۸۳ 


الحكايات . وعندئذ یتشکل هذا العالم التخیل من عناصر فائقة تستقطب جع 
مناحی السرد وأماكن الحكى باعتبارها کنوز الخيال ومناجمه اسحقيقية فى التراث ١‏ 
فیحکی الراوی أنه يشهد « کائنات على صورة الإنسان یتکلمون بلغة غير مفهومة 
وهم أجنحة یطیرون بهاء وأمة وجوههم کوجوه الکلاب وسائر بدنهم کبدن البش 
وأمة على صور الناس ولا توجد عظام فى أرجلهم فیزحفون زحفاء وهولاء موطنهم 
الأصلى آلف ليلة ولیلة» ومن كان له رأسان وثانی أرجل » ونساء هن شعور وأثداء 
يلقحن من الریح ومن أصوات جميلة » وهولاء موطنهن سيرة اللك سیف . . 
ومامن انس أو جن أو وحش وطير جاء ذکره فى حكاية إلا ورأيته ۱ هنا نری كيف 
يتصدى الراوی ليقص علينا مايفوقها جميعا» نما يكشف عن عجب الفنان بذائه 
إبداعيا » وهو من صميم جوهر الشصرية» تستوى فى ذلك شعرية القص 
والقصید. الأمر الذى يطرح سؤالا ملحا : عندما يتركز لب القص ليسدور حول 
نفسه ويتجلى فى أفانين الخيال التى تبهر شيطان الحکایات ذاته فإلى أى حد يتمكن 
جينئل من استجلاء أسرار الكون وتنمية خبراته المعرفية إذا اقتصر على هذا اللون 
آلسرف من فانتازیا الحكى الانسانی؟ 


موقع الراوی ومصادره : 

تحتفظ الرواية فى جملتها برژية النصوص القديمة فى روحها وجوهرهاء فهی نقع 
فى قلب عالم العجائب وخوارق السحر فالدينة التی يصل إليها شيخ الجبل نقع 
بعد بحر الظلیات وجبال قاف لایمکن الوصول إليها سوی لمن يملك سر طی 
الارض والزمان» وعدد الأهوال التی یلاقیها فى صحبة الطحان العجوز والتعرض 
لكيد زوجته الشابة بعد امتناعه عن مراودتها من خصائص أدب العصور الوسطی 
ونجلیاته الکرورة» ونجاته بجلده نتيجة لتوظیف احکم الثلاث السابقة هى مغزی 
آهمية الکلمات ۰ لکن الدلالة الواضحة لاتلبث أن تسفر عن نفسها فى قول الراوی 
لشيخ الحبل ‏ إنہا حكايتى أيضاء لاتس آنی كنت معك» وقد رأيتك مثلا 
رأیتنی » فيرد عليه : نعم» أعرف » فقد كنت أناء ا ل 
الحكاية.واحدة مها تعددت فروعها» . 

۱۸ 


و[ذا كان هنذا التماهی بين الشخضوص يتجلى فى وحدة الراوی والروی لب فى 
لفتة صوفية تضع موضع التطبيق شعار العشق الذى تستهل به الحكايات» فانه 
يعلو بطبيعة ا حال على منطق السرد الاسطور ى القديم ليقدم إحدى العجائب 
التى تلخص مخزى الرواية» وهو مغزى كونى لايخرج بدوره عن عقمائد التناسخ 
القديمة عندما يزعم کشف سر تشابه تجلیات الحياة فى تكرار الأحياء آنفسهم 
وكأنه يريد أن يقول لنا ا حكمة الرائجة سأنه مامن جديد تحت الشمس» فلا يلبث 
أن يرد على نفسه لیعترف بأن مايوحى به فى هذا الشأن ليس جديدا هو الآخر. 
وإذا كان أجمل مافى هذا اللون من السرد وأبقى مايظل متوهجا فى نفوسنا منه هو 
اشتعال حرائق الخيال بسيل متدفق من الحكايات والخوارق التى تحمل لنا أضواء 
مهرجان الأدب الوسيط فان المادة التى يتكون منها مألوفة لنا جيدا فى التراث 
القديم؛ ولنا أن نتساءل حينئذ عن دور الراوى / الكاتب ف إعادة سبك هذه 
المادة وصياغتها فى تشكيلات وتوافقات جديدة» كيف عمل على تجميعها ومن أية 
مصادر آخفاها أو آلح إليها بحذق» ولاذا يتراءى له أن يكشف عن بعسض 
الصادر الشانوية» مثلما يورد تعقیبا على الفقرة التى نقلها عن طوق الحمامة لابن 
حزم ) ويخفى غيرها من مصادر حكاياته الكبرى» هل يريد أن يوهمنا بأنها من 
صنع خیاله وحده » أم إنه قد احتفظ بفقرة طوق المامة بصياغتها الأصلية وأعاد 
تهسيد الحكايات الأخرى بلغته هو فامتلكها نتيجة لذلك» وهل نمتلك الخيال 
بمجرد التعبير عنه ء أم إن المتخيل هو مايبقى لدى المبدع والمتلقى ‏ يتجاوز البنى 
اللغوية التى كتب مها وتصبح ملكيته حيتئذ آمرا مشاعا بين أبناء الثقافة الواحدة؟ 
كل تلك الأسئلة ترتبط بقضية محورية هی فاعل تلك الكتابة الجديدة التى 
ترفص على إيقاع الكتابات القديمة ومدى قدرته على تقديم منظور خاص به أو 
رؤية مميزة له » لأن الكتابة القديمة جماعية تعبر عن مكنون ضمير العصر وباطن 
وعيه بالوجود. أما الكتابة الحديثة فلابد أن تكون فردية تسعی لتكوين رؤية محايثة 
لوضع مبدعها الشخصى والفئوى» فان اندغمت فى طوایا الكتابة القديمة وتماهى 
الرارى فيها مع من يروى لهم وعنهم تصبح كتابة فاقدة هويتها المعاصرة من شدة 
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والسوال امام الذى یتجاوز نموذج,رواية خیری عبد ابحواد» لیطرح على کبار 
مشلى هذا التيار الحديد فى الرواية العربية» وف مقدفتهم الکاتب العبجزة إبراهيم 
الکونی الذی انبمر علینا بالاف الصفحات فى أعماله الفذة ليوقظ غزون هذه 
الصحاری العربية الشاسعة من میئولوجیا وحکایات ۰ هل پمکن أن نعتبره بعثا 
عرییا لواقعية سحرية تضاهی فى عرامتها وأصالتها الواقعية السحزية التی انفجرت 
منذ عقود قليلة فى أدب آمریکا اللاتينية وتقدمت به إلى الصفوف الأولى فى مشهد 
الإبداع الروائى العالی ؟ 

وف تقديرى أن الاجابة النقدية العمقة عن هذا السوال ترتبط بتحدید بورة 
القص ومنظور الرواية » أى فى استراتيجية رژیتها الشعرية» هل تقع فى قلب العام 
الغیبی وتتبنی آسراره وأساطيره فحسب» ام تختبر ساتبقی قى منه فى وجدان شخوص 
اليوم وماتزسب فى أعماقهم من آثاره مما يكيف طريقة فهمهم ویشکل نوع وعیهم 
بالكون والوجود» و إلى أى حد يمكننا دورة سف ار - أن نرى فيها أمثولة 
كبرى قد طرحت على الأمس أسئلة اليوم فى لفتة لا تلبث أن تستغرق منظور الغد 
وتوقعاته» وبعبارة أوجز» من هو الفاعل فى السرد والموجه طرکته » وف أى اتجاه 
يمضى؟ وأحسب آننا وج الوادت موي وك نج الباهرة فى 
هذا التيار الروائى الجديد حتى نكتشف وجهته الحقيقية . 


أما فيها يتصل برواية ١‏ العاشق والعشوق فإن الراوى لايتموقع إطلاقا فى أية 
لحظة تاريخية » ولايضع رجله على الارض التى نعرفهاء إنه راو متخيل لعالم قديم . 
يدخل فيه حتى الذوبان لشهوة الوصول إلى جوهره» ما يضعه خارج منطقة الوعی 
التاريخى تماماء عندئذ تصبح حكاياته أسطورية دون أن تكون واقعية سحرية» 
ويصبح مايقصه طريفا ومتعاء لكنه لايؤدى إلى تراكم خبرة بالحياة ولا تلمية 
إحساس جمالى بمعطياتهاء قصارى مايحققه هو التنشيط الخلاق لعمل المخيلة 
والعناق الحار لانجازها , ۱ 


كما 


مشاهد الحلول : 


ولكى نتدبر مکنون الرؤيا الأسطورية وما امتزج بها من عناصر مودوثة تتصل 
بعالی التكوين والجحزاءء معاء نقرأ طرفا من هذا المشهد الحلمى المشروط بالصدق 
لا الأحداث المحكية ترهن صحته » عند اقتراب شيخ خ الجبل من جوهرة الأحلام 
العظمى ؛ واستكانته فى حضن رمز الستحبل» الفتاة المسيأة عدقاء التى بقيث من 
مدينة الدبابين ‏ نظيرة قرية لوط شاهدة على إفكها واندثارهاء تقوده الفتاة فى 
واحدة من العاریج الجميلة التي تذکرنا بمثيلاتها فى الترائین الصوفی ۳ 
تتجل أميرته له( فى رقصة موقعة » أنثوية الروح والجسد الضوی يحبل الليل إلى بهاء 
سرمدى من نور ونار وعطور فواحة البهجة وحدائق وأعناب وجنة ليس كمثلها 
شىء . . العينان أخمذتا تصاعدان تكوئان أفقا له زرقة سماء تخلق للمرة الأولى: 
رمانتا الصدر كاملتا النضوج تطيران ناحية الأفق لتستقرا كوكبين دريين تساثرت 
حوفیا نجوم وشموس وأقمار كل فى فلك یسبحون» ثم مايتبع ذلك من تشكل 
حرف الميم فى السماء حيث نرى أمشاجا من قصص التكوين والحلول 
والانفجارات الكونية يختزن فيها تراث شعبى ودينى عریق؛ يتصل بمجالات 
النشأة والبعث والتصوف والفن والشهود. ويحاول أن یصنم رموزا أعقد مما رأيناه 
من قبل عبر الحروف السرية السحرية» فهذه الميم يمكن أن تكون ارف الأول من 
اسم «مریم! رمز العذرية والخصوبة معاء ويمكن أن تکون - کا يرى بعض النقاد 
المجتهدين ‏ رمزا لاسم «مصر؟ التى يتجه ها الكاتب بضراعته» ويمكن أن تصبح 
جرد سر صوفى لامقابل له أو إشارة كونية للأميرة ذاتباء لأن الدلالة الكبرى 
لاتحمل هذا الإبهام الملتبس » فروح العشق قد ذابت وتجلت فى الكون» سطعت 
على مشاهديها وأصبحت جزءا من كيان الوجود ذاته . 
وف المشاهد الفانتازية الأخيرة تتجلی مجموعة أخرى من الرموز التی يمكن 
استخلاص منظومة منها توازی « الأقانيم الثلاثة» فى الفكر القدیم» حيث یتجسد 
فى الراوى سر الخلق الفني المقابل للخلق الکونی وهى تتألف من «پیت الخيال» 
الذى يسمى أيضا « بيت الاحزان» لأن المسرات فيه عابرة طارئة »> فجوهر التخیل 
۱۸۷ 


پرتبط بالتحول والتغير وهما مصدر الحزن القیم » آما « الخطوط» فقد تجلن للراوى 
على جسد « بحزينة» ليبشره بأنه قد أصبح سيد العالین مشلا كانت معشوقتة سيدة 
نساء الأرض » وبوسعنا حينئذ أن نسمى الطرف الثالث المشار إليه فى هذه المنظومة 
« الكتاية» وهی التي تثراءى عبرها أخيلة الاجزان» با يؤدى إلى توحد أطراف 
الأقانيم کلهما» وينبثق الإبداع إلى الأبد > عندها تكون الكتابة هی كتابة الذات 
بمقدار ماهى كتابة التخيل الحزين . ويصبح بوسعنا حینتد أن نتساءل : هل هذه 
حقا هى البؤرة الدلالية التى تصنع الرواية رموزها بإتقان عبر صفحاتها السحرية» 
فتشير إلى كتسابة مكتفية بذاتهاء مفتونة بروحها » متعالية عن الزمان والکیان 
والتاريخ » مهما اتسعت للتأويل واحتبملت التعدد فى الفهم مثل كل كتابة شعرية 
أصيلة ؟ 


۱۸۸ 


قراءة ف « ایقاعات متعاكشة» : 
صاحبة العربة الذهبية 


كثيرا مایجتفی النقاد المحترفون بالأدب التجریبی » لأنهم يجدونه وسيلة فواتية 
للرهان على الطرائق الجديدة» والنفاذ إلى قلب المستقبل » ولکنهم يغفلون عادة غن 
مستوى آخر من التجريب اللخفى » دق وأعمق أثرا فى توجيه مسارات الإبداع من 
المحاولات الطليعية الصارخة » لأنه يجرى داخل الصيغ والأشكال التى أضبحت 
فألولة عادية ليبث فيها فعالية مستحدثة» ویمتحها رژية صافية بضبط إيقأعها 
بإتفان کی تقنرى على التقاط ذبذبات الإنمئان المعساصر.ونكهة خبرته الفلسفية 
وامالية » أى تطويرها کی تحتفظ بقدرتها على تحفیق معادلة الابداع الياجع فى كل 
النضورء وهی الارتكاز على شفرات توصيلية مفتوحة ليتيسر التلقى السلس» 
وخلق تعديلات ف الأبنية الكلية تزید من كفاءتها وتونیع مدى استجابتها 

لمتغيرات الفن والحياة , 
` ولعل المؤشر الصائب الى يسعفنا فى الوقوع على هذا النمط المتوازن أن يتميز 
الكاتب فى جملة إنتاجه بضوت شخصی بارز ويعيز عن منظور ناضج» دون 
يشعرنا بتوتر القطيعة مع الذائقة العامة أو الخروج عن مدارها بشكل لافت . وإذا 
كانت الكتابة السردية تشهد فى الأوئة الأخيرة محاولات طليعية فذة » تنحو إلى ارتياد 
آفاق جديدة؛ بعضها يتوسل بيا يطلق عليه « القصة القصيدة» أو «النص الفتوح» 
أو (عبي النوعى»؛ وبغضها يمتاح من الیخزون الأنشرو بولوجى والأسطورى الثرى 
فى الذاكرة العربية ليصنع نصوصه الفانتازية» فإن ثمة تيارا آجر يسرى فى أوصال 
جركة الوبباع العربی معنا فى تأسيس ١‏ کتابة الحيأة؛ التي تعید صياغة الواقع 
وتشكل ملاعه . بكل مايمتد إليه من تفیاطعات واتههارات : اجتياعية ونفسية 
۱۹ 


وثقافية فى توالد خلاق » يبتعد عن محاولة استنساخ الاضی» بقدر ما يستجيب 
بشكل مدهش لقانون عرقه الدساس ونموذجه المتطور. ولأن إبداع المرأة مازال 
تجربة طليعية تختبر منظوماتنا الأيديولوجية وتحركها نحو مزيد من التحرر والاتساق 
فان ضبط الإيقاع فيه يكتسب ضرورة خاصة» إذ يلتحم بحراك البنية الاجتماعية 
ويسعف عليه . 


ومن الطريف أن نلاحظ ‏ عكس مايتوهم بعض الناس ‏ أن أدب اليوم » 
نتيجة لمشاركة الرجل والمرأة فى إبداعه وتلقیه - أرقى ذوقاء وأعف لخة من كثير من 
نماذج الأدب الفاحش الذى كان يستغرق الجتمعات الذكورية متناقضا مع. 
حرصها على المظهر الوقور المتطهر . على أن النموذج الإبداعى الذى نتوقف عنده 
اليوم یتجاوز هذه الإشكالية الحساسة بتلقائية عجيبة ؛ إذ يجمع بين تحرر الريح 
وحافظة اللغة » بين تقسدمية الموقف الاجتهاعى ورصانة التعبير الفنی» ليقيم 
انسچاما حقيقيا بين نسق اباة وا لخطاب الابداعی المشاكل شا . وهذا ما تتميز به 
الكاتبة ٠‏ سلوى بكر» فى إنتاجها الذى يشمل حتى الآن حمس مجموعات قصصية 
وروایتین ». لاتزال أولاهما ‏ العربة الذهبية لاتصعد إلى السماء» ترف فى ذاكرة القراء 
بتجربتها الفريدة . وتجىء مجموعتها الأخيرة « إيقاعات متعاكسة) لتبرز تمكنها من 
فن القص» وفدرتها على تحويل التجارب اليومية للإنسان العادى المتوسط » 
وعوالمه الداخلية الغنية » إلى خبرة جمالية بال حياة ومثير فنى لتأمل أشواقها 
وإحباطاتباء بمذاقها الفعلى وحجمها الطبیعی ‏ وألفتها النادرة الودود . 


بين الهندسة ورفض الآلية : 


منذ أن أصبحت الرواية حكايية التحولات الكبرى فى الحياة الاجتماعية والنفس 
البشرية أيضاء وقد بقى على القصة القصيرة أن تظل المجال الصغر الذى يمثل 
تعاكس الشوترات وتقاطع المصائرء بحيث تكمن بؤرتها الحقيقية فى رصد خطوط 
الأمانى الطولية » وكيفية اعتراض القدر أو الآخرينعليها بخطوطهم الغرضية ؛ 
إذ يتجلى حيائذ عمق التمثيل لأشواق الإنسان المحبطة وحركة الحياة النتصرة ؛ 
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لتوهج الفرد وذوبانه مقابل احتدام النوع وارتقائه ؛ لصياغة تاريخ الوجود اللحمی 
فى نباية الطاف . والسمة اللافتة الأولى لكتابة سلوی بكر آنبا تعرف کیف تحيل 
امحدث واللحظة والشهد إلى شیء آشبه بالابقاع الوسیقی ۰ فتذیب مادیته 
وتنسجه فى خيوطه الدقيقة» لکنها تدرك بفطنة إبداعية عالية أن هذا النسیج لن 
يتم مالم تتعاکس اتجاهاته وتشتبك تباراته» فى احتواء شفيق تارة » وصراع مرير مرة 
آخری» با يكفل تقديم منظور متياسك للعالم والمجتمع والانسان الفرد . والقصة 
التي تحمل عنوان هذه الجموعة الأخيرة تقتصر على تجسيد لحظة داخلية متوترة » 
فى حياة فتاة عادية » تمضى لاختبار عملی کی تلتحق بوظيفة عازفة موسيقية فى 
صالة أحد الفنادق. تبدأ محنتها الصغيرة بتوصیات آمها اللصوح؛ وهی تؤكد ها 
مرارا آنبا مشل العلكة المريرة التى تمضغها كل يوم؛ کی تبرز فى هذا اللقاء أجمل 
مافيها حتى تحظى بالقبول والوظيفة» فتزين شعرها بالوردة القطيفة البنفسجية » 
وتركب الأتوبيس ف الاتجاه المضاد حتي تضمن مقعدا مريحا من أول اخط 
القریب » لكن الفتاة فى قرارة نفسها تعرف مناطق الضعف فى طموحها المشروع » 
فقوامها البدين لن تصلحه الوردة كما لن تخفى فكها البارز القبيح الذى ورثته عن 
أمهاء وهی ليست متحمسة لهذه الوظيفة لأن معاش أبيها يكفيهاء ولأن الموسيقى 
لم تكن يوما هوايتها الحقيقية؛ فأمها هى التى دفعتها إلى ذلك قسرا لتعويض فشلها 
الشخصى» هى. لاتريد الخاطبين الذين تتمناهم أمهاء لأن ١‏ مينا ؟ زميلها الوحيد 
الذى اكتشف سمو روحها قد «همج» إلى الهجر وترك الجمل بها حمل » وهی لن 
تطيق عذاب مؤسسة الزوجية ولا سجنها الحتوم بدونه» والأهم عمليا من كل هذه 
الانکار أن الأتوبيس يتأخر فى النهاية عن إدراك الموعد لأن كلا من السائق 
والحصل والركاب قد تلكأ عند أحد الأفران الحكومية التى تسج أرغفة مشل 
الأقهارء لأن أحد كبار السئولین يسكن قريبا منه» وهی فى تعجلها وخواطرها قد 
فاتها أن تشاركهم متعة الصول على هذه الارغفة » فلا يبقى فى نفسها سوى هذا 
النوم الطفيف بعد أن شهدت» وشهدنا معها ‏ تعاكس إيقاعات ال حياة فى لحظة 
مشحوئة ومضيئة ‏ بالدفء الإنسانى . لکن إذا كانت الدنيا هكذا فكيف يعيننا 
الفن على تحمل آليتها والتفوق على رتابتها؟ هل يؤدى ذلك من خلال التعبير 
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الجمالى عن هذه الآلية واليقين الواضح باستمرارها رغم كل شىء؟ وهل ينفع 
التموقع حينئل داخل النفس البشرية » ألن تمسح العادة الشعور بالتكرار النمطى 
للوفائع والت‌ائل الشعورى للمتمرسین بها؟ لابد أن تتقاطع الرؤى وتختلف 
المنظورات حتی تتجسد هذه الآلية فى واقع فعلى أو حتمل . 

فى قصة « الذرة» التالية تستشرف الكاتبة أفقا مغايرا لتجربتها الشخصية 
لتحكى قصة أمرأة ريفية بسيطة ذهب عنها زوجها للعمل الشاق مع أحد المقاولين 
فى العاصمة وظلت ف الدينة الريفية بعييدة عن قريتها تسعی لضان رزقها مع 
أولادها الصغار بعد نفاد مدخراتهم اليسيرة . دى لزرع قطعة الارض الطينية 
الواقعة بين المساكن بالذرة وبيعها مشوية» تتوارد عليها نماذج عديدة من الرجال 
والنساء والأطفال» يصورها مندوب مجلة أمريكية ليضمها لقاله « كيف تقتات 
شعوب العالم الشالث؟» كا تصورها صحفية شابة لتحقيقها عن التلوث فى 
المدينة» وكل يغنى على ليلاه» وهی تمضى مسترجعة بعض ذكرياتها مع زوجها 
وأطفاها » خخاصة هذه البنت الصغيرة التى يشك أبوها فى شرعيتها ؛ إذ جاءت على 
إثر حادثة عجيبة مرت بهم فى إحدى التراحيل العمالية» دخل عليها من حسبته 
زوجها ولکزها فى جنبها وأمسك بشدیبا وعراها من الثياب ثم واقعها بنفس الطريقة 
التى تعودت عليها منه وهى نصف نائمة ثم استغرق فى الشخير» وعندما تیقظت 
صباحا اكتشفت أنه زوج المرأة الجاورة لها وأن زوجها بقى خارج الخيمة هذه الليلة 
لاستنشاق اهواء» وتعلل الرجل بأنهن سواء؛ ول يتمكن من تبيز إحداهما عن 
الأخرى» وانتهی الأمر بالمصالحة وبقی الشك فى نفس الزوج من أبوته للطفلة التى 
جاءت بعد هذه الحادثة بشهور عديدة . 

لكن مايدهشنا فى هذه الحكاية هو ماتكشف عنه من آلية الحياة فى مارينة أشذ 
حالات العلاقات الإنسانية خصوصية وفرادة » ولأنها مروية بضمير المتكلمة فان 
منظور القصة لا يول آهمية كبيرة للتدقیق فى الجانب الأخلاقى للمسألة» کل ما 
تحرص عليه هو أن تؤكد أن هذه الشكوك فى محلهاء وأن البنت جاءت نتيجة ليذم 
الغلطة دون إضافة أية صفة شارحة آخری . وعندما تتم إزالة أعواد الذرة ويأتى 
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عمال البناء لشغل المكان تکسب المرأة رزقها بعمل الشای طم وعندما يعود 
المصور الامریکی لايلاحظ أن ظريفة» هی نفسها التى توزع أكواب الشاى على 
عمال الصرف الصحى» لكنه « كان يفكر فى عمق بسر تواصل الحياة فى بعض 
بلدان العالم المتخلف لآلاف من السنين دون انقطاع» وتكون القصة قد كشفت 
بأحداثها عن هذا السرء وهو قدرة الإنسان على التكيف حتى يواصل حياته ولو 
بشكل آلى لايختلف فى جوهره باختلاف الظروف والشروط الخارجية . 


صناعة الأذب ولفتات المرأة : 
لأن سلوی بكر تمتاح من معين التجربة الأثثوية البكر وتحكى العالم بعينى امرأة 
مندهشة ومفتوحة فإنها تلتقط فى قصتها ١‏ ابتسامة السكر؛ لحظة الحيرة فى الإبداع 
أمام مواضعات المجتمع » فهى تروى قصة فتاة صغيرة تفرح بمدرسة الفنون عندما 
تطلق فى روحها شرارة الخلق بالرسم أو النحت» وتواجهها دائ ببذه الابتسامة 
الحانية الودود التى يقطر منها العسل» وقد منحتهم قطعا من الصلصال ليصنعوا 
منها أخيلة تروق هم » وتوجه حماس صديقاتها إلى عمل أشكال طريفة لحيوانات 
ملفقة مستحيلة ؛ فيل بجناحين» أو قطة عندها منقار بطة» أو أرنب بذيل ثعلب 
تدريبا هن على حرية التخيل الإبداعى ۰ لكن الفتاة الراوية تصر على تجسيد شىء 
آخر فقد فقدت أباها قبل أن تولد » وهی تستطيع أن تستحضر صورته من كلام 
آمها عنه؛ فتأخذ فى ترجمة الأوصاف اللغوية إلى ملامح تشكيلية » فى الرس 
والعينين وبقية الجسد» ولكنها تتوقف عند هذا الشىء المتدلى بين ركبتيه» لابد ها 
أن تجسده؛ فهو قد كان کا تقول أمها ؛ رجلا بحق وحقیق!۰ لكنها لاتستطيع أ 
تفعل ذلك لأنه من الحرمات» وسوف تجرح شعور أمها والآحرين » وبعد 
لحظات تردد تبرس الصلصال بين أصابعها وتضحی بالتشكيل كله لأنها لم تستطع 
أن تحقق فيه النموذج المكتمل الذى تتصوره» تفشل حينئذ صناعة الأب لأن تلك 
المنطقنة المحرمة على البنت تستعصى على التجاهل وخرق العرف» وتظل تلك 
الوضعية العضوية هى الفاصل الذى لا يستطيع خياها اقتحامه بحرية فى عالم 
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الرجال» تتمنی أن تکون قد شرعت فى رسم آمها حتی لاتصطدم بپذا العائق؛ هل 
يعتبر هذا تجسيدا أيقونيا لموقف البدعة من عملیات تخليق الحياة فى الفن؟ هل 
هذه بإيجاز مکشف هی نقطة الحرج التى مازالت تواجه البدعات كشف عورات 
الرجال بدنیا ومعنوياء بين لم يتورع هؤلاء طيلة عصور طويلة عن كشف النساء 
وصناعة رموز بليغة هن فى اللغة والخيال والشعر؟ هل لايزال أمام المرأة المبدعة أن 
تخلق تقاليدها الجديدة فى التورية والقفز على التابوهات المتراكمة حتى تتغلب على 
عقدة إليكترا ومشكلاتها فى إعادة صناعة صورة الأب؟ مهما يكن الأمر فإن الأدب 
السردى على وجه اخصوص مراكمة منتظمة للخبرات العميقة بالحياة وقد تقطرت 
جماليا لتصب فى وعى الإنسان » ودخول المرأة لمجال الإبداع عبر حركة تحرر الذات 
فى المجتمع يفتح أبوابا كانت موصدة خلال قرون طويلة لإحداث قدر حقیقی من 
التوازن فى الخبرة الم نسانية فلا يظل عالم المرأة سرا ملغزا يستعصى على الكشف › 
هاهى تفتح صندوق أسرارها لتودع فى ذاكرة الإنسان محصلة خيرتها ولون رژیتها 
وطريقة تذوقها لأشياء الحياة ما كبر منها وما صغ ولاشك أن هذا الفتح سيسفر 
فى نباية الأمر عن مضاعفة الجهود لانجاز فتوحات أخرى فنية وجمالية» لأن 
حساسية المرأة بإيقاع اللون وجماليات الوجود لاتقل توفزا ولانشاطا عن حساسية 
الرجل . وابتداء من اللفتة الوصفية الصغيرة إلى المنظومة الأبديولوجية والأنساق 
الفنية الكبرى سيصبح للمرأة إسهام وفير منها ابتداء من هذا العصر. 

ولنتوقف عند بعض الملاحظات اليسيرة للتمثيل على هذه اللفتات لندرك أن 
عون الرجل التی رأت الشاهد ذاتها آلاف المرأة م تستطع أن تمنحها التفسير الذى 
تقدمه المرأة ببله التلقائية» عندما تصف الكاتبة مشلا حياة إحدى الموظفات 
وحرصها على الوصول مبكرا حتی تثبت كفاءتها فى العمل » غير أن ذلك لايمنعها 
١‏ من فتح حقيبتها بسرعة وتسديد نظرة أولية حاطفة إلى وجهها عبر المرآة الصغيرة 
المثبتة فى داخلها» وعمل حركة تسوية سريعة للشعر بأناملهاء وهی تطبق شفتيها 
بقوة فى حاولة مخلصة لتثبيت أحمر الشفاه ربا تصلح ما أفسده الاحتكاك بظهور 
اركاب أثناء مزاحمتهم للعثور على موضع قدم ف الأوتوبيس الذى يقلها إلى 
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العمل . 

ریما كانت اللفتة عادينة أو تافهة» لکنها جزء میم من هذه الخبرة الحيوية 
بالسلوك الانسانی » خاصة أن هذه البطلة ذاتها كاتبة هاوية؛ تنشر ها قصة 
بالصدفة فيتصل بها منشج سينمائى.ويطلب منها أن تكتب خصيصا قصة فيلم 
يحكى حياة المرأة العاملة ويعبر عن منظورها؛ ولا تنجح فى تحقيق رغبته لأنه دائم 
النزاع معها لايريد أن يعترف بمشكلاتها فى العمل أثناء الكتابة ذاتبا» ومع أنها 
رزقت بزوج مثالى لاتثير هذه الأنشطة غيرته ولا تسخن جهازه العصبى لأنه شديد 
البرودة؛ بالمناسبة هو يعمل فى مصلحة الارصاد الجوية ‏ فتتفادی بذلك مسألة 
الغيرة وتعقيداتها » لكن عنوان القصة له دلالة خاصة على هذا الموقف ١‏ ناذا 
لاتكتبين القتصص» وكأنه سؤال يرتد إلى نفسه عبر كتابة تبحث عن ذاتها لتقول فى 
النهاية نا تحاول الكتابة وقد تنجح بعفوية وتلقائية» لكنها لا تستجيب بمطابقة 
النموذج الذى يتطلبه الرجل » لأا تريد أن تقدم وعيها ونموذجها ورؤيتها هی › 
وأنبا عندما تكون موهوبة فعلا فسوف تتفوق على قرينها بالرغم من عدم التكافؤ 
فى توزيع العمل والمسئوليات » فقد شرخت فى تحقيق ذاتها إبداعيا محاولة ألا يحترق 
الطعام أو یهمل الأولاد» فهذا هو تحدى المرأة العصرية فى شكله البسيط والعميق» 
كى يكون هذا الإبداع إنجازا خلاقا للزمن الجديد. 


الفضاءات المشتركة : 

. لكن التوازن الذى تقیمه سلوی بكر يتمشل أيضا فى عدم الإحجام عن الولو: 
إلى الفضاءات المشتركة بين الرجل والمرأة» فهذه هی أرضية الواقع العريضة» فنجد 
قلیلا من أصواتها ورواتها فى قصصها رجالا يحكون تجربتهم فى الحياة» وقد تلجأ 
حينشذ لضمير الراری الغائب العليم بكل شىء كما نرى فى قصة « بمناسبة 
الانكشارية» التى تحكى فيها تجربة موظف عبط فى أحد التاحف» ومأزق الحفلة 
التى دعى إليها وم يجد مايرتديه فاستعان بملابس الزعيم المعروضة فى المتحف» 
وعندما أوشك آمره على الافتضاح ادعى أنه كان يقوم بتنظيفها وتجديدها وتحول إلى 
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نموذج للموظف الجتهد الذی يملك زمام البادرة» لکن ربا كان أطرف موضوع 
مشترك تقاربه سلوی بكر فى هذه المجموعة هو الاهتام الخاص الذى تولیه للهرم» 
فقد أخذ الهرم يحتل مساحة متزايدة من عناية المبدعين في الآونة الأخيرة كان من 
آبرزها رواية ۱ متون الاهرام » لمال الغيطانى التى تعد قصيدة سردية بالغة الإتقان 
الهندسى والإتقان الشعرى للكشف عن جماليات المكان وإيقاع سحره الانسانی 
المستمر حتى اليوم . وفى قصة « حضرة المرم» تحكى الكاتبة بطريقة عفوية بلسان 
راوية هذه المرة قصة خاها الذى ربطته بها علاقة صداقة حميمة عندما يفاجتها بأنه 
يريد تطليق زوجته سنية» مع أنبا كانت نموذجا للزوجة العاشقة التى عادت 
أهلها من أجل الاقتران به وهو مدرس موسيقى لايناسب وقارهم ولامركزهم 
الاجتماعى » وصبربت بعد ذلك على نزواته ومغامراته» وهاهو الآن يريد تطلیقها 
نبا باعت ارم » أى صور الهرم التى أخذها فى آوقات متفاوتة من الليل والنهاه 
إذ إنه يسكن على مقربة منه» وعبر المساحات الفاصلة التى كانت خضراء كان 
يشارف النظر ويسجل اللحظة بالكاميراء وقد احتفظ بهذه الصور داخل صندوق 
صدف عزيز » لكن التدهور الذى يصيب المكان بتحول هذه النضرة إلى عمارات 
تحجب رؤيته للهرم يجعله يصاب بعلل جسدية نتيجة لانقطاع هذا الزاد السحری 
الذى يرمز للشباب الدائم والتغلب على الزمن» مما يؤدى أيضا إلى تدهور الحب 
لأن النفس تشيخ والقلب يجف» وحادثة بيع الصور ليست سوى القشة الأخيرة 
التى تكشف عن تراكم الصدأ على القلب . ولاتقدم الراوية أى حل لمشكلة خاها 
سوى أن تتساءل فحسب عن حاجته إلى طبيب نفسى . لکن الواقع أنها تجسد 
بطريقة تشكيلية بديعة ارتباط شهوة الحياة والعشق والفنبخرام صورة القمر وهو 
يتربع على ذرة خروط آهرم» وتجعل من بيع هذه الصور نذيرا بجقاف منابع الإلهام 
وا جال » وهذه هی تحولات الحياة الكبرى كا ترصدها عين نفاذة » لاتقدم.هذه المرة 
مذاق سحر القمر فى عين المرأة بمقدار ما تشف عن ارتباط مصير كل من الرجل 
وا مرأة بها يعتريهم| من تغيراث تشیخ بها عواطفهیا وتتعاكس إيقاعات مصائرهما 
ولايبقى لها سوى الحنين:الحارف لمحاولة استعادة التوازن النفسى بفنون الإبداع . 


۱۹۹ 


عندما یضع الکاتب فى مقدمة عمله نصا يرتبط بالخزون التراثى القدس فانه 
يوقظ فى التلقی حساسية دفاعية حادة ؛ إذ لایقبل منه عادة التعارض الصادم له 
ولايرضى منه بمجرد التوافق المندغم معه» بل يتربص به ليعرف كيف سیخرج من 
الازق الذى وضع نفسه فيه . والطاهر وطار الكاتب الجزائرى الكبير الذى رضيت 
عنه ‏ حتی الآن ‏ جماعات الإنقاذ » إذ عرف كيف يلاعبها حتى يمشى بحرية فى 
شوارع وطنهء يستهل روایته الجديدة المنشورة أخيرا فى القاهرة بعنوان « الشمعة 
والدهاليزا بمقدمة طريفة تحت عنوان « طاسين الصفر والواحد» يقول فیها : 

إن [بلیس رفض الاعتراف بالتعددية » فتشبث بألا يسجد لغير الواحد» 
وبذلك أعطى للصفر قيمة تضاهى قيمة الواحد » بل أكثر من ذلك جعل الواحد 
يفقد قيمته إذا انعدم الصفرء وتحول كل ماعدا الواحد إلى صفرء وكل ماعدا 
الصفر إلى واحد؛ . وبغض النظر عن صيغ القلب الأخيرة التى لاتضيف للدلالة 
شيئا ذإ بال ۰ فان التفسير الذى يقدمه الكاتب لمعصية إبليس غريب» وان اعتمد 
على تأويل صوفى للحلاج.» فإذا كان رفضه السجود لادم إنكارا للتعددية ‏ وهی 
مصطلح جدیث ينبغى إبعاده عن السياق البدينى حفاظا على مقبوليته - فمعنو 
هل | أن أمره بالسجود الرمزى إي ان بهذه التعددية» ثم كيف يستقيم فى المنطق أذ 
يصبح الرفض إعطاء للصفر ‏ وهو آدم فيم يبدو قيمة إلواحدٍ » بل العكس هو 
الصحيح فرفض السجود هو الذى يعلى بداهة عدم التسوية فى القيمة وان اقترن 
بالمخالفة . لكننا لا نستطيع أن نمضى فى هذا الجدل الفکری مع الكاتب مهما كان 
مستفزا؛ لأننا لسنا بصدد خطاب فلسفى أو معرفی» وإنما نفتح رواية فنية نطالع 
فيها عالما متخيلا. أى كونا صغيرا يكون بمثاية تمثيل مجازى أو عبلامة على الكون 


۱۹۷ 


الكبير» فإن عشرنا فى عتبته النصية على عبارة ملتبسة كان أحرى بنا أن نتظر فى 
تأويلها حتى تكتمل الطالعة ويتم المشهد الدلالى . 


نور الأروقة : 


ربا كانت كلمة « الدهليز » تلخص بطريقة أيقونية بارعة هذا العام الروائى 
بسراديبه ومستوياته المختلفة » ففصول الرواية المتصلة » فيها عدا نجیات خافتة» 
تقوم كما ينبهنا الکاتب فى تقديمه ‏ بمثابة دهاليز بعضها للأحداث » وهی قليلة 
نسبيا» والآتحر للحالات النفسية وعلائقها بتداخل واشتجار» ونموذج الدهلیز 
الکانی مستقى من هيكل ١‏ أحد أضرحة ببى أجدار بتاهرت » حيث يجد الداخل 
قبالته ثلاث قاعات مفصول بعضها عن البعض بدهليز طوله بضعة أمتار » يتفرع 
من أول هذه القاعات عن اليمين وعن اليسار دهليزان متشامهان يفضيان إلى هيكل 
ثان متركب بدوره من مس قاعات. . إلخ ". فنستشعر منذ البداية أن النص 
يمثل رؤية حصورة فى نطاق الأضرحة» تعاينها من الداخل» وتستعير نموذجها 
قالبا جمالیا ووحدة معمارية» بحيث يصبح الزمن بدوره دهليزا هو الآأحر ؛ لكنه 
کا بقول صوت الشاعر فى الروابة -۱ دهليز كبير » رغم ما نعتقده من أنه منار 
بشتى آنواع المعرفة فإنه مظلم » مظلم وغامض ۰ غامض وغیف". والمشكلات 
الموضوعية التى يمت بها هذا الميكل تحضر أيضا فى وعى صوت النص باعتبارها 
متاهة « ذلك أن القضايا كلها فيه » تحضر ف الآن الواحد» وتشكل مايشبه زوبعة 
متواصلة » تظلم كلما ازداد إلحاحنا على تأملها » لأنها لم تعد قضايا عامة كلية». 
فالرواية إذن تلج بنا عالم المتاهة فى المكان والزمان والمعضلات . لتقول شیتا؛ لتوقد 
شمعة دلالية» فا هى هذه الشمعة الرمزية وكيف يتسرب ضوءها عبر الدهاليز 
الحالكة» ول أية مساحة؟ بوسعنا أن نتتبع حركة النص لدرقب تجلیات هذه 
الشمعة تدريجيا كما پشف عنها سطحه. ثم نؤجل الحديث عن الريح التى تطفئها 
إلى النهاية . ۱ 

ولآن الكاتب يلاعب الاعات الدينية» وهو يعرف حاجتها الأيديولوجية إلى 
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التصریح الباشر دون مواربة أو حتی غلالة شفافة من الرمز الأدبى» فان یلقمها 
العادل الأول للنور منذ البداية فى كلمات واضحة. وإن كانت تأتی على لسان 
الشاعر أيضاء قبل مصرعه وتحول صوت الرواية إلى الغائب» « الاسلام هو الشمعة 
الوحيدة القادرة على إنارة کل الدهالیز والسرادیب الانسانية فى ظلمتها الأخيرة » 
وشمعتها الوحيدة فى انتظار هلول املال من جدید » هی الإسلام » . 

بوسع أصدقائنا أن يكفوا عن القراءة عند هذا الحد» لأن الکاتب الذی يدين 
بالتعددية » سوف لايكتفى ببذه الشمعة الوحيدة » وسنجد تجليات أخرى للئور 
ليست شديدة المباشرة مثل هذه » لكنها عميقة المغزى والدلالة أيضا. من أهمها 
صورة المرأة التى تتمثل فى شخصیتین فى الرواية : إحداهما شخصية العارع -ياله 
من اسم وهی فتاة جاهدة حسناء غررت بالضابط الفرنسى بان حرب التحرير» 
وکانست خطوبة مختار القرية ‏ فمنحت عدوها قبلة شهية ونکت آزرار سترته 
العسکرية لتکتفه بحزامه وتسوقه ذلیلا للأ ومنذ ذلك الحين ظلت تتراءى فى 
مخيلة الشاعر : افى ثوبها العسلى الرجراج » وخارها الابیض الذی يلف رأسهاء 
ويغطى عنقها الطويل ۰ ثم ينحدر على كتفيها فيجعلها شبيهة بشمعة متقدة » 
يسيل الشمع على جوانبها . 

أما المرأة الأحرى فهى اللخيزران » أو زهيرة كا تسمى فى واقع الرواية » والتى 
تسوف تسيطر على الحزء الأخير من الرواية حتی تستحيل إلى رمز قوى متزج 
بجوانب أسطورية کا سيأتى الحديث عنها فیما بعد . 

لكن هناك شموعا أخرى أكثر إشكالية » إحداها تتمثل فى الحضارة العصریة» 
فى عيون المتفرنسين الذين دخلوا نمط الحياة الغربية وقرروا بيهم وبين أنفسهم أن 
هذا البلد انقسم مرة وإلى الأبد إلى قمسين : الماضى والستقبل» الماضى البعيد 
والقريب يتوجب الانسلاخ منه بكل مافيه» تماما مثلم) يفعل الثعبان وهو یتخلص 
من جلده» المستقبل هو إغماض العينين فى الدهليز » والاستسلام لوهج نور 
موهوم » لشمعة تقود إلى العصر؛ وهو نور موهوم لأنه آتی من الأعداء » ون كان 
نور العلم والمعرفة . 

1۹۹ 


أما التجلى الرابع للشمعة فیتم التعبیر عنه بطريقة بالغة امحمال والابداع» 
بالعلامة السيميائية على وجه التحديد» كا تتمثل فى رفصة التعبیر عن الشخصية 
الوطنية الجزائرية» وهنا يتخلى النص عن الباشرة الأيديولوجية الخادعة؛ ليقدم 
رؤية فنية بحوهر هذه الشخصية وتمثيلها لروح الفروسية» يتم ذلك فى رقصة مدومة 
يقوم بها الشاعر فى الاحتفال الختامى للثانوية الفرنسية الاضلامية يمثل فيها تاريخ 
قومه وحركة الحياة اللاهية فى عروقهم؛ عبر إيقاعات تصطحب الأنغام 
الفولكلورية؛ لكنها تعلو عليها لتجعل الدماء تغلى فى عروق التلاميذ» فتتساقط 
أقنعتهم الزائفة وتربیتهم الترفة كأبناء موظفين خانعين فى ظل الاحتلال لتهدر 
أصواتهم فى الحفل تحديا للسلطة الفرنسية « عاشت الجزائن حرة مستقلة » بفعل 
هذه الرقصة الجنونية المفعمة بالصدق والحيوية والطموح لصياغة المستقبل بشكل 
یستجیب لكل نزوعات العرق والجنس والدين والوعى واللاشعور» ما يجعل فن 
الإيقاع أقوى من الكلمات ١‏ هاهنا الجزائرى ابن الجزائرية» شمعة فى الدهليز؟ . 

وإذا كان تعدد التجليات المختلفة للشموع ينبي عن خصيصة محورية فى 
شعرية الطاهر وطار الرؤائية فهى فعاليتها الدرامية وقدرتها على تفجیر أشكال 
الصراع الداخلى فى بؤرة النص الذى قد يبدو أحادى الدلالة لو اكتفينا بمراقبة 
سطحه فحسب وتعجلنا فى قراءة مؤشراته المباشرة . 


البنية المنفوخة : 

سؤال حارق» يطرحه الشاعر وهو يطل من داخل سرادیبه» ليرى مصدر 
المدير الذى يتناهى إلى سمعه ١‏ لآلاف مولفة » يرتدون قمصانا بيضاء » ويضعون 
على رؤوسهم قلنسوات بيضاء » متساوية الأحجام؛ مثلیا هم متساوو السن 
والقامة» واللحى المتدلية» لايدرى المرء إن كانت اصطناعية أم طبيعية . . کالوج 
يتقدمون » يتقدمون ثم يعودون بنفس السرعة إلى الوراء بينما أصواتهم تتعالى فى نبرة 
واحدة : لا إله إلا الله محمد رسول الله » عليها نحیا وعليها نموت وعليها نلقى 
الله. ثم يقول فى نفسه: هولاه جماهير» جماهير كادحة» وسواء كانت على خطأ آم 
Ya‏ 


صواب» هل يجوز لثقف » وری مثل كرس حياته لخدمة الجاهير والدفاع عن 
قضایاها أن يقف ضدهم؟ . 

هنا تقرب السافة بأكثر ما ینبغی بين التخیل الروائی والواقع التاریخی » 
فالشهد والسؤال ليسا مكنين فحسب طبقا لقوانین الاحتبال؛ ولكنهما واقعان 
فعلاء وا قف الثوری لا يفصله أى بعد جمالى عن الكاتب والقاری غالبا؛ ما 
يطرح إشكالية إجرائية» أو لنقل منهجية فى طرائق الإبداع» لأنه يغرى بمزالق 
خطيرة فى الاجابات الباشرة » لاعبر بنية النص ذاتها ومصائر الشخوص فيهاء 
وانیا من خلال النقاشات الفكرية المطولة التى يمت بها جوف الشص وتنتفخ 
أحشاؤه . 

من ناحية الصنعة القصصية هناك هيكل سردى یتمشل ف مجموعة من 
الأحداث المتوالية أو التبادلة » تمضى فى اتجاه متصاعد أو متغير» لكنها تنتظم فى 
نسق جمالى متوازن» تحدث لشخوص تمت رءوسهم بالأفكار والذكريات المتعلقة 
أيضا بأحداث » هذه الخيوط الحركية من وقائع وجریات تمثل الجهاز العصبی 
بعلاقاتها ومركز البؤرة فى دلالتهاء أى قلبها أو دماغها تبعا للبيولوجيا الحديثة » 
وإذا كانت الأفکار هى الهواء الذى يتنفسه هذا التركيب العضوی فإن طريقة 
دخوها إليه عبر آلية التذكر أو جدلية الحوار من شهيق وزفير هى التى تحدد مدى 
تخللها للسيج الحى » فإذا ما تمددت بأكثر مما ينبغى أخلت بتکوینه » وقل عمد 
الولف إلى حشو روايته بعشرات الصفحات من الأفكار المتصلة بوضع الجتمع 
الجزائرى وتركيبتيه الطبقية والثقافية» وقصة جبهة التحرير وتناقضانها فى احتواء 
الشروع الوطنى بعد الاستقلال» وحتى يكون هذا الكلام قصصيا لابد أن يترجم 
إلى أحداث بسيطة لأفراد محددين فى لحات خاطفة ودالة » أما أن یتضخم 
الخطاب الأيديولوجى داخل السرد هكذا فإن ذلك يعنى التواء الطريق الوبداعى 
فى دهاليز التجريد النظرى » وسنكتفى بنموذج واحد لهذا الهواء الذى يقتحم جسد 
الرواية ويفسد بداخلهاء لأنه یتصل بمركز الثقل المعنوى فى معدة النص با 
لايستطيع هضمه وتمثله وامتصاص غازاته» إذ يطرح بعد صفيحات مطولة من 


أ 


الرشرة-عی لسان الشاعر_فى حدیثه لذاته » بطرح القضية على النحو التالى : 
«السوال الذی سیخطر لفلادیمیر لینین ( عند رژیته لحموع الثورة الإسلامية) هو 
هذا : ماذا ستخسر الطبقة الكادحة إذا ما انتصر الفقراء وشیوخهم باسم الله ؟ 
تخسر فقط حزبها الذی قد یمنع أو يضطهد بهذا العنوان أو ذاك ؛ لکن هل حزب 
الطبقة العاملة فيى وضع یمکنه مسن قطع أية حطوة إلى الأمام وإن كانت قصيرة ؟ 
لا أبدا » إنه أسين تفعل به البرجوازيات الوطنية ماتريد » أضحى فى مقدوره أن 
يفعل أى شىء عدا قيادة الطبقة العاملة . ماذا ستربح إذن ؟ تربح وقوف الله إلى 
جانبهاء تتساوى مع الجميع كأسنان الشط وتدیدها إلى حقها» سيختل التوازن 
وستقطع الجماهير المحرومة خطوة إلى الأمام من الجانب الخلفى » . 

هذا هو منطق البطل الماركسى القديم الذى یتخل طواعية عن ماديته الجدلية» 
وعن حتمية التاریخ؛ ويبحث عن تحالفات جديدة مع القوى التى كان ینکر 
حقها فى الوجود من قبل» يسأل عن الربح والمخسارة» لکنه لا يأحذ فى اعتباره» 
ولايدخسل صوت آخصر ف الرواية يجعله ينتبه إلى الضربة القاصمة التی يمكن أن 
تصيب فكرة الدولة الدنية التى تعتمد عليها الحضارة الحديقة» يتوهم بمشالية 
ساذجة أن الدولة الأوتوقراطية ستعمل لصالح الطبقات الکادحة. فاقدا ذاكرته 
التاريخية » ومكرسا دعوتها للارتداد لنمط الحياة القروسطية فى الإنتاج والعلاقات + 
وعداع العلم والحضارة وبقية منجزات الإنسان فى مواثيقه الدولية» وعداء الحرية 
على وجه الخصوص ۰ شأن أية أيديولوجية تزعم احتكار الحقيقة . 

وأظن أن الرواية بهذا المنظور الفكرى قد دخلت فى دهليز حقيقى شديد 
الظلمة» بحیسث آصبح الحل الفتى الوحيد الذى لابد أن يسعف الکاتب هو 
مصرع هذا الشاعر على يد الشبيبة الذين تغنى بهم من قبل وداعب غرورهم وحلم 
بانتصارهم ومشاركتهم السلطة» لحسن الحظ فان هذا المصير يعيد توزيع الموائف 
والدلالات » ببحيث تأخذ اتجاها مالفا لنطوقها المباشر بفضل النهاية الفنية 
الماكرة . ولأن الطاهر وطار فئان كبير فلا يمكن أن يكون كل الحواء الذى يعبق به 
جسد روايشه فاسداء فبعضه منعش إلى أقصى درجة ؛ خاصة عندما يعمد إلى 


۳ 


البوح بيعنض آسوار الانشطار الروحی فى وجدان الانسان ابلزاثری» وذلك عبر 
الكشف عما يحدث فى مخيلة الشاعر وهو يرقب العلاقة المتوترة بين تكوينه الثقافى 
الفرنسی ومشهد الحياة العربية من حوله . لنتأمل مثلا هذه الملاحظة المرهفة : «كان 
یتفادی التحدث عن المرأة إلا بها توحى به اللغة الفرنسية التى يكتسب بهاء والتى 
يحس أنه لا تستطيع أن تتنازل لملامح أمة أو خالته» أو حتى العارم» لأن عليه فى 
الآن الواحد أن يستحضر وأن يستبعد المخزون الترسب من لا مارتين وراسين 
ورامبو وفيكتور هوجو» يستحضره لأنه قرأه وأحبه ورسب فى ذاكرته وتشكل وجدانا 
تجريديا فى أعماقه» تظل أزميرالد» العبارات التى سکنتها أزميرالدا» وهو يتخيل 
العارم » فلا ينطبق الوصف على الموصوف ولا الرسم على المرسوم» فيعدل عن ذلك 
ویتجنب الحديث عنها ليغرق فى الحديث عن ذاته» عن رقاه » وأحلامه» . ومهما 
كانت حدة هذا الانشطار بالغة فى سراديب الروح الجزائرى فان نموذج التوافق 
الشرقی فى الثقافة الناضجة التطورة» وصور الشعرية العربية المتناغمة مع الإيقاع 
الإنسانى الرفيع » كل هذا كفيل بخلق تيار متجدد من الرژی المتسقة؛ يخفف من 
درامية الوضع الحزائرى والمغاربى بصفة عامة» ويبقى على بنية الوجدان تماسكها 
مهما اعتراها من ترهل وانتفاخ -مثل الرواية فى بعض المشاهد والحالات . 


أسطورة ١‏ پولزمان » : 

" تنقسم الرواية إلى فصلين فحسب» ينفرد فى الأول منهما صوت الشاعر 
وهواجسه ورژاه » حتى يلتقى فى الفصل الثانى بفتاة يسميها الخيزران ‏ وهو اسم 
البربرية الحسناء التى تزوجت هارون الرشيد وقتلت أحد ولديها ‏ فیا مکی الراوى 
- لتنصب الالحر أميرا للمؤمنين . يركب الشاعر الحافلة وراءها ويدير معها حوارا 
قبل أن تنفلت إلى بيتها وعندئذ ینتقل إليها موقتا صوت إلرواية » تأخذ فى الحكاية 
لتقدم بعض الوقائع والخواطر من منظور المرأة » حیتئذ يتعادل الصوتان للذكور 
والإناث فى النسيج الحبوى للعالم؛ وهنا نجد مدخلا لإبراز الوسائل الشعبية فى 
رميز الوقائع وتفسير الأحداث» فعندما تحكى الفتاة لأمها عن الشاعتر الذی 
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تعرفت به وعن آخرین تعرضوا لها فى الطریق واقتادها أحدهم لصلاة العصر فى 
السجد ترد عليها الام قائلة : إنه جدك بولزمان » خفيد رسول الله عليه الصلاة 
والسلام » زامن السید البخاری والسید عبد القادر الجيلانى وصلى بالأولياء 
والصاحين . لا آحد يعرف مدفده ولا تاریسخ موته » وما إذا كان میتا نعلا.» 
يتحدث عنه نسله جیلا بعد جيل نفس اللحديث . وینتظرون تجلیه مسن جيل 
لآخر مع أنه لایبخل عن الظهور؛ لایظهر إلا على حافة الزمان-من أجل هذا 
اكتسب تسميته الجزائرية « بولزمان4- وحافة الزمان يا ابنتى والله أعلم هی التى 
تقع بين عصر وعصر؛ لقد ظهر فى قرية أبيك غداة اندلاع الثورة » يظهر مرة شابا 
يالعسا ومرة شيخا هرما. . تأملى ما یجری » لقد نزع الرجال السراویل واكتتحلوا 
وتعطروا ونزلوا إلى الساحات يبتفون بالإسلام » لاشك أن جدك بولزمان هو الذى 

هذا إذن هو التفسير الأسطوزى للظاهرة التازيخية» سيدنا الخضر متشكلا 
بعباءة جزاثرية » ومتلبسا بعض الشىء بمظهر الجان ومؤمنى العفاريت» يتجسد 
فى أفراد وجماعات» ويكاد يصل لدى بعض العجائز إلى أسمى المقامات «الشايللة 
ياسيدى بولزمان» الذی نتنظر بثقة وأمان تحقيق إرادته فينا ؛ فيضفى على الرواية 
المسحة الأخرى الضادة للعفل والمقابلة للتحليل الاجتماعى فيكشف عن الوجه 
الخر لغيبوبة الوعى واللاتاريخانية » بهذا يكتمل للواقع منظران يجسدانبه بكل 
عرامته . على أن هناك ملمحا فنيا يتصل بتقنية روائية يستتخدمها الكاتب بإلحاح 
خاصة فى الجزء الأخير من الرواية ؛ وهو تکزار الأوصاف الثابثة لبعض الشخوص 
بطريقة منتظمة مثل الحديث الذى يرويه ست مرات متتالية فى عدة صفحات 
يحاكى فيه بنية الأحاديث النبوية ليكون المتن مثلا « الرجل دهلیز والمرأة شمعة» 
ومثل الأوصاف التى يكررها للفتاة سبع مرات أيضا فى صفحات قليلة» فتاة 
(وجهها غلامى ‏ غیناها المتتصبتان فى طرف الوجه تبدوان كأنبما لمومياء فرعونية » 
لنفرتيشى أو كليوباتراء أو كأنها لغزالة » هما مضاء حاد وما تودد سخی . . 
إلخ؟. وسن العروف أن تكرار الأوصاف ببذه الطريقة يفضى إلى تخليق لون من 
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الحسى اللحمی الأساوی عندما يشتبك بالأحداث الحلمية المختلطة لتضیع معالم 
الفواصل بين الحقيقة والمجازء بين امحلم والرمزه حیث تصبح المرأة علامة فى 
الخائمة تمثل الجزائر ذاتها وقد وقفت تلتمس الإذن لرؤية جثة حبيبها وإبنهاء بعد أن' 
حسبته النبى الخضر وتعشقته ورأته يرضع من ثدیها فى ا لملم قبل أن تقف ذاهلة 
أمام جثته . فإذا استرچعنا مشهد الدهالیز المرصود من داخله فحسب» وتجليات 
الشمعة حتی تنتهى إلى صورة النبى امنضر أدركنا الطريق الملتوى الذی سلكته 
الرواية لإثبات التعددية » وإكساب منطق الشيطان معنى معاكسا له» حتى تموقع 
صوتها فى صضوف الملائكة» وان جعلته يخر صريعا فى نهاية الأمر ثمنالهذه 
الملائكية التى لايطيقها الفن ولاتحتملها الحياة . 


رؤية مشرقية لرواية مغربية 
كتابة الارتجال ف سيرة شكرى 


١‏ زمن الأحطاء » اللنزء الثانى من السيرة الذاتية الروائية للکاتب المغربى الكبير 
محمد شكرى يقتحم عالم الأدب العربى بنموذج مضاد جذريا للكتابة الراهنة؛ 
وكيا أن محك الإيهان بحرية التعبير لابتجلی عندما نتفق على شىء فنقبل الاعتداد 
به» بقدر ما يظهر فى اعترافنا للآخرين بحقهم فى الاختلاف عناء ومشروعية 
دفاعهم ضدناء فإن الطابع الفردى لايمكن أن يبرز بقوة فى الكتابة المدوافقة مع 
منظومات القيم ومعايير الجمال فى الحياة الثقافية » بل يسدو متوهجا عند إهداره 
التعمد لهذه النظومات وتحقيقه للمتعة الفنية . وإذا كانت نشأة السير الذاتية فى 
الآداب العالمية قد اقترنت - كا هو معروف - بنزع الكراهة الكلاسيكية عن كلمة 
(أنا" وبروز النزعة الفردية المسئوئة منذ الرومانتيكية » وشروع الكاتب فى إثبات حقه 
فى الاختلاف بالفخر بنقائصه الشخصية واعتبارها مصدرا لتفوقه و|بداعه فان 
النموذج الأول لها فى الأدب العربی ١‏ الأيام» لطه حسين كان جارحا للحس 
الجماعى ‏ الأليف بقدر حملته على نظم الأسرة والقرية والأزهر والمجتمع » لكنه ۸ 
يصل إلى درجة استعداء الرقابة ففتح الباب لتيار السير الذاتية الادبية التى انهمرت 
فيا مضى من هذا القرن حتی بلغت درجة التشبع ببلادتها وزيفها والتزامها 
بالإيقاعين الاجتباعی والأحلاقى السائدين . وكان علينا أن ننتظر إلى هذا العقد 
الأخير زمنياء وأن نرقب المغرب العربى مكانياء حتى نشهد هذه الطفرة النوعية فى 
جنس السير الذاتية» يقوم بها شكرى فى الخبز الحافى؛ أولا » بكل مفارقاته فى 
الوصف الخاطئ للمألوف ۰ إذ يتعين فى لهجة المشرق أن يكون إما « الخبز ا لحاف» 
بدون یاء» وإما « خبز الحافى» بحذف الصبى الوصوف. ثم لا يلبث أن يتكرس 
هذا الخطأ بإمعان فى « زمن الأخطاء » كلها . 
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على أن اللعبة التی ییارسها شکری ليست لغوية فى آساسها ؛ بل هی محاولة 
جادة لتأدیب ا حياة فى نصفها الاسفل» والتفنن التلقاثی فى توصیف تجربتها 
الباشرة » لتخلیق مسافة جمالية کافية بين الحكى والتخیل » باقتراف بعض 
المارسات البلاغية الفطرية التی تستحق التأمل والتحلیل . فمنذ الشهد الأول 
من عنوانه يقع على تشبیهه الدال : « آنا هنا وحدی. . قطفت زهرة بیضای 
شممتها . . لا شىء یفوح منهاء لاشیء عندی آخشی ضياعة فى هذه اللیلة . . 
إننى مشل هذه الزهرة التی أسحقها الآن بين أصابعى ۰۲ یفرح بالتشبیه فیجعله 
عنوان الفصل ١‏ زهرة دون رائحة» » تقترن زهور المتنزهات الرخيصة المبتذلة فى 
وجدانه بالإنسان الضائع الفقير» لاتستحضر الأثر القديم « إياكم وحمراء الدمن» 
عن زهرات الستنقعات العفنة» بل ينعكس التشبيه على الذات» لايتتحدث عن 
الآخرين وبريقهم الخادع كا نألف فى المخطاب السائد بل ينعطف بنقده نحو 
نفسه» يعترف بخلوه من العطر والحقيقة. لكنه لايمعن فى تتبع مقنضيات هذا 
التهاثل » يعجبه أن يلاحظه فيسجله وهو يمضى لشأنه . هل يشير إلى درجة عالية 
من الوعى الشقى بالزيف فى رصد المعطيات الخارجية؟ هل یبش ببذه الصورة 
الفطرية التى صنعتها مخيلته أسراب الذاب » وهو يحط على الطعام أمام المقهى» 
فتعاف نفسه الأكل ويؤثر الجوع » فيقيم تعادلا منسجما بين مشاهد الحياة وصناعة 
الذاكرة؟ يبنى متخیلا محايدا لايعنى بتجميل شىء ولا تقبیحه بقدر ما يعنى 
برصد وقع الأشياء على النفس فى تجربتها الحميمة ؛ وهی تواجه الذات قبل 
الآلحرين . وإذا كانت السيرة الذاتية تحقق وظيفة أولية » هى التطهير بالاعتراف, 
فإن هذا التشبيه الطبيعى يعنى القطرة الأولى فى سيل هذه الاعترافات الممضة . 
ومن الطریف أنه يتسق مع الفضاء الذى يحدده بشكل عجيب» فهو عندما 
يسحق الزهرة بين أصابعه يضغط على ذاته فى لحظة مضادة للفخر والاعتزاز 
بالنفس » عبوين الذات باعتبارها بؤرة المشهد السردى» والاعتراف بوضاعتها 
يكسبها نبلا جديدا يتلاءم مع بلاغة الشعرية المضادة بشكل لافت. لكنه 
لايكتفى فى نقد الذات بتفريغها من العطر» يمعن فى إلصاق روائح أخرى كريهة 
مباء بطريقة ساديّة وعادية فى الآن نفسه» تتسق مع طريقة القص فى صناعة 
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الصور » إذ یکفی أن نختار حدثا ونحکیه لنشکل صورة سردية» یقول مثلا: افى 
مرحاض المقهى الاسبانی تصاعد بولى إلى فوق مثل نافورة » تبلل سروالی ویدی» 
تناولت فهوة با حلیب؟ الحذوف هنا أو السکوت عنه- هو غسیل اليد على 
الأقل » لکن رائحة السروال ستظل عالقة به» ما یکسب زهرته عبقا مضادا. وهو 
لایستخدم أى تشبیه هناء دعك من النافورة الحصورة فلیست هی الشکلة بل 
يتابع حکی تفاصیل حياته بطريقة ۱ طبيعية»؛ وأبرز ما فى هذه الطبيعية أا تحتفل 
بقبح الحياة وفدریتها » بحيث یصبح ۱ هجاء الذات» نقدا للمجتمع وتردا عل 
«المكتوب! فيه . 

بيد أن المفارقة الفادحة فى هذا الفصل المعبأ بالمشمومات لا تأتى إلا فى خبايته » 
عندما تشتعل محرقة قصر الباشا المولل للاستعیار وتفحم عبده الأسود» على مقربة 
من جنود الاحتلال الإسبانى الذين لايتدخلون» ١‏ فتمتلل الساحة بضباب ذى 
رائحة كريبة خانقة ينفثه رجال الصحة» لكن رائحة الشحم البشرى المحترق كانت 
أقوى » ظلت عالقة فى شامات الناس» . وبالرغم من أننا ننتقل هنا من الخاص 
إلى العام » من الراوى إلى المشهد النضالى المحموم للجماهی إلا أن السادية ذاتهاء 
وتمجيد البشاعة وتكريس القبح اللا إنسانى تظل السمة الغالبة على سلوك 
الآخرين» فحرق جثث العملاء ونبب ممتلكاتهم كناية أخرى عن تعذيب الذات 
الجماعية وجلدها بعد أن تنشطر إلى طرفين يختدل بينهما ميزان القوى فى لحظة 
محددة. ويظل انبعاث الرائحة الكربهة أبلغ إشارة لتفسخ الحياة» وهی تحتدم 
بالصراع فى النفس والخارج » كبديل لعطر الطبيعة الغائب المفتقد . 

وإذا كان ١‏ کونراد » يقول بالنيابة عن الروائیین : « إن مهمتى . . هى أن 
أجعلك تری» فان ذلك يحدث هناء بخض النظر عما إذا كان مانراه محببا لنا أم له 
بل إن كراهته تجعله أعلق بالذاكرة وأشد اقتحاما لعطیات الحس وتأبيا على 
النسيان» نحن نرى ونجبر على التذكر ولأننا بإزاء رؤية مستمرة لهذا مانب البشع 
الفاحش من الحياة ونكهتهاء فإن « تلك الرائحة» لن تنقطع عن الفصول التالية» 
فالفصل الرابع على وجه التحديد عنوانه « القمل المحروق له رائحة بشرپة»» 
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يضمن امتداد « البخرة» إلى بقية الاجزاء » ویدفعنا لأن نتساءل عن مدی تجذر 
هذه التقنية فى التراث السردی القدیم فى حکایات الشطار وأدب الصعاليك » وما 
الفرق بين دلالته | هناك ووضعها اليوم؛ هل نحن بصدد إعادة استزراع للسردية 
العربية فى مناخانها الشعبية الضبادة للافق الرسمی؟ أم حیال إحدى تجلیات 
الاختلاف فى صياغة الذوق الأدبى ینتمی إلى مجال ما بعد الحداثة دون علاقة 
بالماضى؟ و إذا تذكرنا أن هذه السيرة الذاتية تراوحت بين عنوانين : « الشطار) فى 
طبعة؛ وازمن الأحطاء» فى طبعة آخری» أدركنا أن المشكلة لم تكن فى مجال النشر 
وظروف الالختيار بين المشرق والمغرب بقدر ما هی مظهر لتعدد تفسيرات النص 
وفضاءاته الدلالية بطريقة تبرز تواطؤ المؤلف وإلنقاد المقدمين له فى هذا التعدد . 


بين الارتجال والابتذال : 

للكتابة طقوس وتقاليد » مثلما للحب» يتفنن المبدعون فى الخروج عليها 
وابتكار أنماط جديدة منهاء فى عملية أدائها والشروط الحافة بها من ناحية» وكيفية 
التقاطها لتداعيات الخواطر واختيارهالمادتها الأولية من ناحية ثائية . لكن شكرى 
يصر دائه) على أن يذهل قارئه با لا يمكن أن بقع فى حسبانه أو يدخل فى دائرة 
توقعاته بالنسبة للأمرين معا . يقول فى هامش الفصل الشالث تعليقا على حكاية 
التجول فى المقابر: «مازالت أمارس هذه العادة حتى اليوم» بعض كتاباتى » منها 
الجزء الأول من سيرتى الذاتية الخبز الحافى » وهذه التى أكتبها اليوم» كتبت فصولا 
منها فى المقابر اليهودية والنصرانية والإسلامية › خاصة المقابر التى يرجع عهدها |1 
القرن التاسع عشر فى طنجة ربا لأن المقابر القديمة أكثر إيحاء أو لأنى أحب 
الموت القدیم» . 

لو كان شكرى كاتبا رومانسيا متشات| لكانت قصته مع كتابة القابر مندرجة 
فى إطارها المرجعى » لكنه كاتب طبيعى حتى النخاع» مسرف فى مادیته وحسيته 
وانتباهه المستغرق لأدق التفاصيل الفاحشة فى ال لحياة اليومية السفلی » يستبعد تماما 
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منظومة القیم الروحية الكلاسيكية ویتباهی بجرح اس العام للقراء بالإشارات 
المكرورة لكل آنواع الحرمات ف الاعراف والتقالید» صحبة الوت والحديث فى 
حضرته إذن تصبحان عملا ارتجاليا وعشوائيا إلى أقصى درجة » ليس هناك أى بعد 
ميتافيزيقى بارز فیا تطرحه الكتابة من رؤى ثقافية يمكن أن يتلاءم مع مناخ 
القبور. وإذا كانت اللحياة ذاتهاء كما تعرضها الصفحات » عملا من أعمال 
الصدفة المرتجلة فإن الوت أشد عبثية واعتباطاء كلاهما يخلو من النظام المعقول فى 
نسق مستقر. فإذا ما طرحت علیها الكتابة» وألقت بظلها على الفضاءين كانت 
نموذجية فى ضديتها للقصدية وخضوعها لمنطق الارتجال العشوائی. ومع أن هذا 
التلازم بين الكتابة ومكان « الوت القديم» مثير للتأمل فان ذكره هامشی ٠‏ بجىء 
اعتباطا وعلى سبيل الاسترسال فحسب. ما يعزز طابع الارتجال فيه . ولأن كتابة 
شكرى تقع خصارج ١‏ المؤسسة الأدبية» فإنها تقتحمها من الباب الخلفى» تدخل 
إليها من منطقة القرن التاسع عش فى مساءلة جذرية عن البدايات وتأسیس 
جدید لنوع آخر من جمالياتبا؛ هى جماليات الاختلاف الناشز والارتجال المبتكر. 

على أن هناك مظاهر عديدة لهذا الارتجال نختار منها أمرين : 

أحدهما يرتبط بطبيعة كتابة الکبار» باعتبارها | يقال نقشا على الماء . 

والثانى يتعلق بتلك السخونة العفوية التى تفوح من ابتذال الکلام. 

أما تجربة التعليم فى الكبر فهى التى تؤسس لوعى محمد شكرى فى زسن 
الأخطاء» وتستأثر بكثير من مادته التسجيلية » وتتجلى فى ١‏ كتابة الکبار؟ خواص 
فارقة تميزها عن الكتابة فى زمنها الطبيعى منذ الصغرء فقد تكون خاصة فى بدايتها 
بطيئة ومتعشرة وغير واثقة من ذاتباء لكنها حالما تنفتح لها أسرار الرموز وقوانین 
العلامات تتدفق بتلقائية مدهشة » تعويضا عن « الاحتباس» الذى أصابها 
وأخرها عن موعدها. تصبح كتابة « نافورية» مهووسةء لاتتوقف فى اختیارها على 
ماجری العرف بانتقائه» تتلذذ باختبار حریتها ونضجها ومارسة عفویتها دون أن 
تأبه للقواعد التی ترسخها الوسسة الثقافية فى قش اجره تصبح کتابة ١‏ على 


۳۹۰ 


الاء» لا لأنها سريعة الزوال بل لأنها سريعة الاجراء والجريان» نها كتابة التدارك 
واللحاق بالأثر قبيل فوات الأوان . ليست مشدودة للموضوع النموذجى ولا رهينة 
بالادة العتادة» نبا آشد جسارة ورشدا من أن تلتزم پالعرف فهی تحتقر التعلیم 
النتظم مرددة مع شکری قول « رامبوا « ليس من الخير أن نبل سراویلنا على مقاعد 
الدراسة ». غارس مسشولية لا یقوی علیها الصغار الدربون الروضون؛ ومع هذا 
فانبا تطل مسكونة دوما بعدم الثقة وخلخلة الرجعية وتوهم الجانية. من هنا 
تجیء معاناة شکری الشهيرة فى هجر الکتابة» وجهود أصدقائه فى توریطه معهاء 
كأنه یعانی کل مرة حالة ولادة» أو (جهاض - عسیر . یعود هذا العسر إلى مفارقة 
جلية » هى قرب السافة بين ا معيش والکتوب واختلاطهیا فى كثير من الالحیان» 
حتی لیبدو أحدهما بدیلا عن الآحر ولیس معادلا له . فى إحدى العبارات 
الحكيمة التی يسوقها الراوی / المؤلف یقول : « الحياة الحقيقية توجد دالا فى 
الکتب» فكأنه يعيش مع وقف التنفیذ حتی بشرع فى الكتابة» عندئذ تتجلى له 
حقيقة اياة الى كانت خافية عليه» فيعلن کا سنری فيا بعد أنه لايبحث عن 
الحقيقة ونیا عن رموزها » إنها لعبة كتابة الكبار المتداركة السريعة المرتجلة | 
الواعية بذاتها فى الآن نفسه . 

وإذا كان لسن القلم عفته ولطرف اللسان بذاءته وفحشه. فا نادرا 
مايتبادلان المواقع » لأن الكتابة تصنع مادتبا اللغوية المنتقاة» تترجمها إلى مأثوره' 
البلیغ ابمیل ۰ أما اللسان» فهو إذا ما انحلت عقدته الثقافية انهمر با يخطر ل 
فى تلذذ وجرأة» تصبح البذاءة والولع بالفؤاحش قانونه الحبب . وليس للمسألة 
مدار طبقى أو مهدى» وسنرى أن «التهجین» اللغوى والأدبى عند شكرى فى 
علاقته بالإسبانية أسهم فى تعميق هذه الخاصية » لكن نتيجتها اللافتة مثلت فى 
الاح على تسمية مالا يسمى من مناطق الجسد وأفعال ال حياة من الجنون 
والنصب واللواط والدعارة والقتل وزنا الحارم» « زمن الأخطاء» مفعم ببذه المادة 
الساخنة المرتجلة المنقولة من الشفاهية إلى الكتابة دون تقطير أو تأديب . 

وإذا كانت كل فصول هذه السيرة مشحونة بتمثيل تلك الأخطاء الكبرى 

۲۱ 


المحببة إلى صاحبها بصدق فإن بعضها یتضمن مفارقات لافتة فى تناقضهاء مثل 
فصل « عناد الب القاسی مثل خبز الفقراء» الذی يصور فيه الجمع بين رغبة 
العهر العارمة وولع قراءة التفلوطی وجبران وجنون ليلى لمعرفة الحب الثالی؛ لکن 
لغة الواخیر هی التى تفرض کثافتها ولزوجتها على الخطاب السردى» تجعله حریفا 
حارقا لاذعا - مثلم) كان يشترط الناقد المصرى ابن سناء اللك فى ۱ خرجة ؛ 
الوشحات الأندلسية المغربية إزالة الحواجز بين الکلام واللخة » بين النطوق 
والمكتوب تؤدى وظيفة جمالية أخرى هى الكشف عن صلب الحياة الشعبية دوث 
تزویر أو مداهنة » فنح الشرعية للمنفیین لاحتلال مکانهم - بلغتهم ‏ فى خارطة 
التخیل السردی وثبراته یژدی إلى تعديل بوصلة الذوق العام لتتسع - مع بعضص 
التمزقات الضروریة - طذه اهوامش الدالة فى الكتابة العربية » علینا أن نتحمل 
پدل أن نتجمل . ۱ ش 


صورة العائلة والدماء الحارة 


ییارس محمد شكرى فى ١‏ زمن الأحطاء » صناعة شعريته السردية » يترك 
للمتخيل أن يقيم خيمته المشاكلة لأحداث حياته؛ ليس كل مايرويه بالضرورة 
واقعا فعليا » يستحيل أن يتذكر الحوارات واللحظات الفعلية يكفى أن يكون 
محتملا ويجانسا كما كان يحدث لكن من منظور الآن هذا الشرط فى المتخيل 
الالحتمالى الاستعادى هو الذى يميز الرواية عن الشعرء وهو الذى يسمح للسيرة 
الذاتية أن تكون أيضا روائية» کم يحددها شکری ف العنوان بدقة نقدية يحسد 
عليهاء معارضا « برادة» الذى يلاحظ ف القدمة ‏ ابتعاده من الصسوغ الروائى 

للسيرة»» لايمكن أن يكون الفاصل بين زمن حدوثها عام ۱۹۵۷ وزمن كتابتها 
۰ ثلث قرن : اي ل او لو ان 
واستنطاقه . يروى قصته مع عائلته موزعة على الفصول » يتركز بعضها - د 
شجن على عودنه إلى تطوان» وقوعه آولا فى بيت ١‏ التفرسیتی» بو ی 
فلا مبرر لتقديمه لنا - يذهب إليه کی يصحبه إلى كوخ أبيه وإخوته المصنوع من 
۳۲ 


القصدیر ‏ تخرج آخته « آرحیمو لاستقباله وتعرفه بمن كبر من إخوته وبمن جاء 
بعد رحیله . عندما يعود للکوخ فى الساء يجد جارهم فى انتظاره ویلمح حقیبته 
التى ترکها فى کوخهم مبنبعجة. كان آبوه يريد إحراقها ثورة علیه» يحكى عن نفسه 
١‏ خامرتتی فكرة شراء سكين والعودة إليه وطعنه» أو تدبير وسيلة لإخلاء (خوتی 
من الکوخ وإحراقه وهو نائم » قتل الأب هنا ليس جرد مجاز سیکولوجی» بل هو 
خاطر عملى يصف علاقات شجرة هذه العائلة اللعينة» يختار لها شكرى عبارة 
استعارية ف العنوان «الملح لايزهر أبدا» فهو ابن الملح ولن تندى كفه أو تورق 
حياته بغير الشظف والعنف وبترأواصر القرابة»؛ سوف یکی بعد ذلك موت أمه 
وتنازع الميراث المعدم فى جنازتها » أما آبوه فلم يدع لحضور جنازته» الكل يعرف 
كراهيته له . 

على أن هناك قرابة أخرى حميمة شكلت وجدان شكرى ورؤيته للحياة منذ 
صباه» وهى تلك التى تربطه ثقافيا وإنسانيا بالدماء الحارة الإسبانية » وقد تمئلت 
آثارها عند كتابته فى مظهرين بارزين : 

- الاجتراء على اللغة العربية فى نحت الصيغ الجديدة » فهذا شأن الإسبانية 
التى تتخلق كل يوم من جديد على لسان أدبائهاء ويعلن مجمعها اللغوى الملكى 
كل عام قبول ضيغ وأشكال وکلیات حديشة كرسها الاستخدام الأدبى» بالعدوئ 
أصبح بوسع شكرى أن يقول مثلا ( تباسمنا » أى تبادلنا الابتسام » أو تكبّسنا- أى 
رأينا الكوابيس ‏ أكثر من الأحلام» أو یقول « تبرعم طيف بسمة ثم انفعر البرعم 
فانجمل وجهها» هذا الانفعال المطاوع الذى يجعل محيا المرأة آمل بصيغة 
الانعكاس من خواص الإسبانية پنتقنل إلى العربية . كما انتقل الاجتراء على مايقال 
بهذه اللغة دون أى استصفاء ۰ مما جعل الكتابة تتضمن هذه الشحنة الحائلة من 
الإشارات المحرمة » لانسى أن آخر عظياء الأدب الاسبانی الحاصلين على «نوبل» 
«کامیلو خوسيه ثيلا» بنى شهرته على وضعه « للقاموس السرى» الذى يجمع 
فضائح اللخة العلنية وتك قدسية الكتابة التقليدية . ومع ذلك فان هذه الجسارة 
اللغوية لم تلبث عند شكرى أن جعلت أسلوبه بصفو ویتکتف ويكتسب قواما 


1۳ 


شعریا رأئقاء تخمرت على طرف قلمه - الذی یکتب به » لاهذا الاتحر الذی أصابه 
مرض الزهری فتقیسح - سالت تجربة الحياة فى كلمات مقطرة بليغة» آصبح پوسعنا 
أن نقرأ له : « إن العالم الصغیر الذی کونته حارج العهد فد تزلزل» التفاحة 
فضمت ‏ والرتقالة انشطرت ورحیق التوت سال على الشفتین ۰ وبعد حلو یکین 
الحنين « لابد أن نلاحظ أن الكتابة قد أخذت ترتحل فى قلب الفن فتبعد عن 
الازتجال دون أن تفقد عضویتها وتدفقها ‏ ابا تكتسب هذا التدفق من وجانبا 
المتلاحقة ببحيث تصبح المستعاد الجميل . وسنرى أن هذه الشعرية ستطغى على 
إيقاع الجزء الأحير من السيرة الغنائية . 

- أما المظهر الثاني فهو أخفى من ذلك وأدق » لأنه يرتبط بهذا النزوع الإسبانى 
الأصيل رح سطح الحياة بعنف وتوسیع الفجوة بين شقوقها. البؤس لابد أن 
يكون حادا كافرا فى مواجهة الرفاهية الطاغية . الألم يحتدم فى مقابل اللذة العارمة » 
الانشطار إلى ضدين بحمية لاهبة هو قانون الشخصية الاسبانية المتحمسة دائها 
والمتصارعة فى أغلب الأحيان» لایضاهی عدد الراهبات التبتلات إلا فاجرات 
الحانات الساقطة . حركات ١‏ الفلامنكو» العصبية التی تكاد تخرق الأرض تتوازى 
مع دموية مصارعة الثيران فى تعبيرها عن هذا الأنشطار الذى ورثبه الثقافة 
الإسبانية من عصورها الوسطى المحتدمة بالصراع واستقطاب الاضداد . أليس فى 
طريقة شکری ف النظر إلى الماضى واختيار شخوصه ورؤية وقائعه ملامح 
الصعلكة الاسب انية العريقة ‏ بجذرها العربى الردود - ونموذج ١‏ الاسبربنتوا - 
لبشع الجميل الذی كرسه کبار الأدباء الاسبان منذ مطلع هذا القرن ؟ هذاالمذاق 
الحارق لطعوم الحياة والشرعية المدببة للشر وفظاعاته » وخلع طابع الفن الجميل 
على انمکاساتها السردية يجعل شکری منقوعا فى الناخ الاسبانی » یکتب العربية 
بمزاج عاهرة كا يقول فى أحد مجازاته اللافتة الصارشة . 

كلما مضینا بعمق فى اختراق عالم شکري استطعنا أن نلتقط حدة إيقاعه فى 
الكتابة » ولعل متابعة سلسلة التشبيهات البلاغية أن تقودنا عبر هذه المنطى» 
1٤‏ 


قصة التحولات الداخلية والخارجية تستبد به عندما يرقب بحسرة لاذعة تبدل 
الحانات والکووس . ینقلب على باطنه «أحسنی أحيانا مثل ثور الصارعة الذی 
يخرج من نفق الظلام إلى النور لینطح اهواء ويشحذ أماميته وخطمه فى الرمل ؛ 
مبدد اصدمته قبل أن يبدأ صراعه مع قدره الحتوم . إنه العيش فى زمن الاحطاء» 
لقد تلوت بليل الشارع » حتى مجانينه اللطفاء تصومعوا » صاروا عقلاء » 
استطالت لاهم . . هذا ما أشتاقه : ليل ال حنين إلى الشارع» . 
مفارقة الظلمة التى تربت فيها مشاعره فى حضن الماضىء' ودهشة النور المزعج 
فى وعی الحاضر؛ وطاقة اقتتحام الثور وتبديدها فى الارتطام بالأشياء على غير 
هدى» هذه هی الصورة التى تتكشف للسارد لتلقى بظل دلالتها على حيساته . 
عندما استغرق فى الحجاء السياسى استعار حديث المهاجرين عن فاشية ١‏ فرانکوا 
قناعا لوضعه المغربى » لكنه عندما أخذ يرصد « حركة الداخلين فى ا جارك وهم 
يزحفون واقفين. . بطء زحفهم یذهم حتى نخاع العظام. . مذلة الوطن أقسى 
عليهم من مذلة الغربة» انفجر الجرح فى أعمافه؛ لم يجد سوى تشبيه الثور النطاح 
الذى يخطئ دائا هدفه کی يصل إلى تمثيل قدره . لم تعد بلاغة الارتجال هی التى 
تشفى غلیله» حلت ملها نزعة الاقتحام» لكنه يخبط قرنه فى الرمل والقاع » يبدد 
صدمته فى المجتمع بعماء مقصود . ۸ يكن الجنون حلا بديلا للكتابة فى الحياة 
والتاریخ ‏ إنه فصل آخر منهاء حتى إذا تصبومع الجنون واستعقل » وخرج 
بلحیته المستطيلة وروحه المتحللة فى جسده. فإن مایزلزله نا هو شوق الحنين إلى 
الشارع إلى ضوء التاریخ الفعلى وحركته الضرورية . سيقول الآخرون إن الکتب - 
أى الثقافة ‏ هى التى جننته » ألقت به فى عاصفة الحياة الحقيقية » وستقول كتابته 
إن فداحة الوعى الشعرى بالذات كانت أشقى وأعنف من أن تمتصها رمال الواقع 
التحركة أو کلمات الكتب البليغة» لقد أزالت الكتب عماء الثور » لكنها تركته وقد 
آوشك أن يدمر ذاته پالانتحار والجريمة . ۱ 
یقول شکری فى ذروة تمثيله لتلك اللحظات الفاجعة التی خطا فیها مرتين على 
أرض الجنون » وبحاولته امتلاکها بالکتابة بعد التماثل التياسك: « اعترافات رسو 
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علمتنی أن أجد عزاء فى امتلاك الأشياء الصغيرة التى ببملها الآخرون» لکن 
انحلال الروح فى الجسد كان مسي المرضى الغلاب» ماذا يعنى انحلال الروح ؟ 
لابد أن نستبعد التفسيرات الاخلاقية للمشاعر الإنسانية الكبرى» كما نطرد وهم 
الشيطان الذى يتسلل عبر كلمة « مَس ليس من همنا نقديا أن نبحث عن 
الاسباب. لكن علينا تداوليا أن نتأمل التتائج فى صفحة ألكتابة. لقد وجد 
شكرى فى المصحة العقلية صورة كنائية للحياة الخارجية» فهى وجهها المقلوب » 
لكنه لايختلف عن العالم الذى اعتاد تقديمه؛ الغرائز هى ذاتهاء أنياط السلوك 
تتكرر داخل الأسوار وخارجها بنفس الإيقاع . هل استطاع شكرى أن يكشف لنا 
عن جنون العام حتى أصبح عالم الجنون بالغ الألفة والجمال حتى فى قبحه - 
بالنسبة لنا؟ هل انتهى الإبداع إلى توحيد البؤرة بين النظورین فرأينا حقيقة حكمة 
المجانين ؟ أم إن مفهوم الانحلال الروحى عند شكرى يختلف عما نألفه » إنه 
يستشهد بعبارة لكاتبة إسبانية تقول « كل عقل نشيط فهو صادر عن روح 
منحطة»؛ نشاط العقل » انتعاشه إبداعيا لالتقاط جميع تفاصيل الحياة وصناعة 
العالم المختلف منها قرين لازم الانحلال الروح! . ۱ 

مهما كان الأمر فى مسألة البواعث فإن ثمة حقيقة نادهة فى جانب النتائج » 
وهی أن هذه الكتابة الارتحالية الارتجالية النحلة تصنع أنماطا من القراءة لاعهد 
لادبنا الحديث بهاء تقدم نماذج مغاربيلة تعبق بأفق جمالى خالف تماما للنماذج 
المشرقية» تكاد تخلو من روح الفكاهة وهی ترنکز على أرض مفعمة بكنوزها 
الأنثرو بولوجية وخبراتها السردية » لكنها تضيف للمخيال العربى آفاقا جديدة لم 
تدخل فيه من قبل . نما لاتعتمد على الفانتازيا ولا تستثير أى عالم من الكوامن 
الصوفية » بل تحيل طينة الارض اللزجة إلى كتابة حميمية مثيرة شديدة القرب من 
الواقع والرغبة فى تشعيره . 

لكن السؤال الأخير : كيف تتشكل بئية هذه السيرة الذاتية الروائية ؟ إنها تبدأ 
بعمر الكتابة فيه » بلحظة خروجه من الأمية وملاحقة الحقيقة» ثم تنتهی مدركة 
لذاتبا بأنها « تبحث عن لعبة الحياة ورمزها لاحقيقتها» تشتبك مع مشاهد ووجوه» 
۳۹ 


رتصنفر الحداث والوقائع فى حياد صارم ولغة مرکزة متقطعة » لکنها لا تلبت أن 
تصنع أسطورتها الشعرية فى مسارین : 

أحدهما التحرر التدريجى من أسر الذات وآهوائها وتقلباتها الشخصية» لرؤية 
انعكاسها فى الآخرين . عندئذ تأحذ « جاليرى» الشخصيات النسائية والرجالية 
فى التتابع بعد أن كانت تتوزع على فترات متباعدة. يصبح فهم النفس رهينا 
بكشف كيفية تماسها الرفيق» وتأملها العميق معا بوات الأأحرين . تبرز وجوه 
المروانى وفطيمة وروساريو مشتتة أولاء ثم تنهمر « بورتریهات» سارة وبيئيتو ولوشو 
فال وباترسيا وقاسم وسالية لتصبح بمثابة تقطير وتعتيق لعدد من الرایا المصقولة 
العاكسة للراوى والمثيرة لتأمله الشعرى فى التجربة الكلية للحياة. بهم تكتسب 
السيرة الذاتية طابعها الروائى الوضوعی دون أن تخرج على ميثاقها الخاص» فهى 
نحكى تجربة الذات» بضمير المتكلم الذى یشوحد عبرو المؤلف والراوی 
والشخصية» لكن فتحة « الفرجارا فى المنظور تتسع قليلا لتصبح الرؤية أشد 
تراكبا وخصوية » ولتصبح خميرة الواقع أشد احتضانا لدود الزمن واختزانا لأسطورته 
العتيقة » ويكون موت الأم » واقتطاع ال حبل السری هما القرار الأخير هذا المسار. 

أما السار الثانى فهو ناجم عن اشتداد حرارة الكتابة تدريجياء والدخول 
المعن فى ترمیز أدواتهاء حتى لتتتجمع قطرات الکلیات المكثفة وتتساقط متبلورة فى 
حبات ندية » عبر قطع شعرية يتم الإيحاء أولا بإسنادها لشخوص خارجية» ثم 
لاتلبث أن تنسكب على الصفحات محترقة هذه النسبة حتی تنغرس فى النص 
وتأليفه . هذه الشعرية الكتابية كانت تتوزع بشكل عشوائى على عناوین الفصول 
وبعض شذراتها التعبيرية ثم لاتلبث أن تنسكب مرة واحدة فى مقظوعات تامة 
تلتحم بأفق الرمز لترفع مستوى الكتابة وتعادل نثريتها وتبرز مافيها من إيقاع ذاتى 
میم فتمحو بعسض آثار الارتجال فيها وتصنم أسطورة الكلمات الوازية لأسطورة 
الحيوان» وتكون مدينة طنجة النتوء الدبب هى نقطة توهج المسارين معا 
بخمرها السحور حيث یتمثل فيها زمن الشعر والحلم وکل آخطاء الحياة / 
الكتابة الجميلة . 


۳۱۷ 


حوار الزهرة والجنزیر 


محمد سلماوى کاتب مسرحی قدیر» یعرف كيف یبنی النص الدرامی ویپندس 
حرکته بإيقاع حسوب» وپرسم الشخصیات على بساطتها بمهارة فائقة . وأهم 
من ذلك وأبلغ فى التواصل الفوری مع جمهور الشاهدین یعرف كيف يقدم الحدث 
أمامنا بصفناء شديد ؛ بعد أن يبتعد به عن التعقيدات التى تعوق الفهم السريع 
المباشر. هذه القدرة على استهلال خيط واحد من نسيج ال حياة المتشابك وعرضه 
منذ البداية فى موقف مجسد يخضع لقوانين الاحتمال وإمكانات المصداقية ثم تغذيته 
بعد ذلك بالتطوير المناسب والمدهش هی التى يز طبيعة الكتابة المسرحية 
واقتصادها اللغوى البالغ . فكل كلمة فى المسرح لابد أن تتميز بالوظيفية وا حركية » 
أية ثرثرة زائدة تؤدى لتهدل الموقف وتغضن ملامحه وترهله » ومن شم فان مادرج 
عليه الممثلون لدينا من إضافة مؤثرات وقفشات للنص يصيب صميم البنية 
السرحية فى مقتل » لأنه يخل بإيقاع الأحداث ويضخم مواقع بعينها فى الشخصية 
المتخيلة ويغيربؤرة النص الدلالية بعشوائية مسرفة . من هنا كان اهتهامی عند قراءة 
مسرحية « الجنزير) بعد مشاهلتها التحقق من مدى توافق العرض والنص » فلم 
أجد سوى بعض الفوارق اليسيرة التى تبرع بها المشل الكبير عبد المنعم مدبول » 
الذى يقوم بدور أمين العجوز الشلول » عند المطالبة بطعامه من الارز واللبن 
والدواء » ثم التهرب من تناوفا ونسریبها بعد ذلك» وقد بدا یی أن مايكرره خلال 
المشهد الأول من تحذير ابنته زهرة ألا يكون الأرز باللبن يابسا مثل طبق الأمس شيئا 
طبيعيا» لكنه عندما أسرف فى ذلك ليقارنه بطبق ۲۸ من ذى القعدة الماضى أو 
٥‏ من شهر مارس فقد اتضح خروجه على النص المكتوب » لأنه فى رغبته الجعل 


۳۸ 


الفارقة حادة مسئوئة بين الوقف الدرامی التوتر وهذر العجوز الخرف قد انحرف 
ببؤرة الدلالة بتحويل الموقف إلى کومیدیا حفيفة » ما ظلل بالدعابة اللحظة التى 
تكشف فيها الفتاة المثقبة التی اصطحبتها زهرة لنزها إشفاقا عليهاء تکشف 
النفاب فإذا بها شاب إرهابى يقوم بعملية احتجاز لأفراد الأسرة کرهائن حتى 
تتحقق مطالب جاعته» جما يبنى مشهدا مسرحيا بامتياز » تتحدد فيه الأدوار بدقة 
فى الواقع والرمز منذ البداية » فهؤلاء الإرهابيون محادعون وليس هم من جوهر 
الدين الأحلانى نصيب» ومن تنطلى عليه حيلهم السلوكية والمنطقية يصطلى 
بجحيمهم مها كان صادق النية ويتورط فى تآمرهم » والحوار الذى تقيمه زهرة مع 
هلا الکائن الأسود يتيح الفرصة لتقديم شخصيتها وشرح ظروف أسرتها ما يتسق 
مع ضرورة التعریف بعناصر الوقف » وعندما يتك القناع ترتطم النيات الإجرامية 
بالقاصد الطيبة البريئة » فإذا جاء حينئذ صوت الجد ‏ كأنه یلبعث من عام آخر 
مستلب وهامشّى ‏ وجدنا الشهد قد أصبح يجسد الأجيال الثلائة المتعايشة فى 
الواقع المصرى الراهن . 

جيل الشيوخ وقد خرج من لعبة الصراع وأصبح طرفا كسيحا يقتات ما يقدمه 
له الجيل الأوسط ويتعلق برقبته » ومع أنه هو الرجل فقد أصبح عالة على ابنته؛ 
المرأة المدبرة لششون المنزل والمجتمع » والتی تبذل قصارى جهدها للحفاظ على 
أبنيته سليمة معافاة» فتنجح حینا وتخفق أحيانا أخرى » إذ إن غياب الزیج الذى 
كان مهندسا معیاریا قضى عمره في تشييد السد العالى يعد كناية درامية عن 
انکسار هذا الجيل الأوسط بالموت السياسى» وانقطاع مارسته لمشروعه فى البناء 
والتجمير» ويبقى اليل الأخير من الشباب» ويمثلهم فى المسرحية شابان وفتاة يتم 
بأيدييم صناعة الأحداث وتقديم القوى الفاعلة فى حركة الحياة » وهی قوى سلبية 
فى مجملهاء لأن أحد الشابين وهو أحمد » مدمن قد دمّر حياته ومستقبله واستنفد 
طاقة أهله المادية والحيوية » حتى سحبت منه أمه مفتاح السکن فى لفتة دالة تشير 
إلى انعدام أهليته وخروجه من داثرة ا مسثولية وتحوله لعبء فادح على أهله . والأتحر 
محمد -هو الذی انجرف ف تيار الإرهاب لقع بالدين وتوهم أن هذا هو 


۳۱۹ 


الأسلوب الامثل لبناء الحياة وامحضارة » فأصبح أمثولة للسذاجة والخداع» وتبقی 
الفتاة هى الوحيدة السليمة المعافاة التی تغارس دراستها الصحبحة - تتخصص فى 
الاثار المصرية» وتقوم بواجباتها الصغيرة الحدودة » لکنها عندما تکشف عن 
طویتها يبدو آنها هى الأتحرى مصابة بالخيبة والاحباط » إذ تخلت عن خاطبها الأول 
لتفاهته وفراغه وعدم امتلائه بحلم کبیر+ ومن ثم توشك أن تفع فى الاعجاب 
بالشاب الارهاپی الذی اقتحم منزطم واحتجزهم لأنه متحمس لقضية ۰ مهما كان 
ضلالهاء وهذه فتنة طريفة » لأن فكرة الحلم التى تتردد كثيرا فى السرحية تعد آثاره 
من بقايا عصر الأيديولوجيات والمشروعات الاستثنائية التى ذابت تاريخيا » والعودة 
لبثها اليوم لا تسهم فى بناء تصور حيوى عن الدولة الدنية التى تمارس مشروعها فى 
التحضر والديمقراطية والعلم والإنتاج دون حاجة لشعارات وهمية ولا تعبشات 
عسكرية مفتعلة . لكن المهم لدينا الآن أن هذه « العيّنة؛ من الشباب شديدة 
القصور فى تمثيلها النموذجى للواقع المصرى الحديث ۰ فنسبة المدمنين لاتصل 
مطلقا إلى ۸۵۰ ولا نسبة الإرهابيين هی النصف الباقى من الشباب» بل تظل 
الأغلبية العظمى من الأسر المصرية الفقيرة والميسورةخارج هذه الدائرة الشيطانية 
من الإدمان والإرهاب » ما يجعل الموقف مصطنعا واستثثائياء والنتائج المترتبة عليه 
من الأدواء والأأحطار مبالغا فيها إلى حد كبير . 


منطق الصراع وبراهینه : 

لايمكن أن يتم بناء المسرحية اعتمادا على منظور أحادى يدعي احتكار الحقيقة 
وتمثيل الواقع» بل لابد من انشقاق الشعرة إلى نصفين ‏ كا كان يقول لويس عوض 
- أى أن نعرض الدراما لصراع حق صغير مع آخر كبيره أو الصراع الباطل الذی 
يحسب أنه حق مع غيره من البواطل والحقسوق» المهم أن كل طرف يملك قدرا من 
اليقين بجدية موقفه وصحته وضرورته ۰ فلو فقد أحد الأطراف إيانه بجدية فضیته 
وصدقها لتحولت الدراما إلى فارس أو كوميديا عبثية» من هنا كانت ضرورة أن يتم 
تقديم بعض حجج الإرهاب والرد عليها دراميا » لأن النقاش وحده لايكفى » 
۳۲۰ 


لابد من تدخل الفعل واحدث والنتيجة » حتی لاتکون السرحية جرد حواريّة 
ذهنية» یلتقط الإرهابى محمد آول حجة له عندما يهم بقتل زهرة ویطلق علیها 
الرصاص لأنها هرعت لتلبية مطلب آپیها العاجزه فإذا تساءل هذا الأخير عن 
مصدر الطلق التاری ظن أنه من حفیده أحمد وأخذ فى تقریعه للوصول فى |دمانه 
هذه الدرجة التى بهدد فیها آمه » عندئذ يلتقط الارهاپی ا یط لیقول لزهرة : 

« انت ابنك من إياهم » وبیتعاطی إيه بسلامته؟ کوکایین ولاهیروین؟ ونعم 
التربية والأحلاق » لا دی الدنيا فعلا بخبر . . ! هوه ده الخير: وا لجال الل بتقول 
عليه » طبعا فلوس وقلة تربية » وکفر وإلحاد» حاییجی منهم إيه غير کده ؟, 

هذا هو منطق إدانة الجتمع واحکم عليه من الوجهة الأخلاقية » وهو منطق 
لایفلح معه التصدی بالشرح والتحليل »' لأنه سيبدو كما لو كان تبريرا لا يحدث 
واستسلاما له.؛ من العبث حينئذ إيقاظ الحس التاریخی والاجتماعى عند المخاطب 
لعذكيره بأن حركة الحياة تفرز مثل هذه الظواهر فى كل العصور » فاتريمة والشرور 
آفات اجتماعية حتمية لاتعسوق مسيرة التقدم الحضارى» فالنزعة الشالية الساذجة 
هذا المنطق لاينجح فى كشفها إلا البرهان الواقعى الملموس» ومن ثم فان الرد الذی 
تقدمه المسرحية على الفور هو الذى يتكفل بإفحام الإرهابى عندما تقول له زهرة : 

«لم أكن أظن أنك سوف تستخدم المسدس لقتلى بدون ذنب» ومن يعلم. . 
ربا لاتكون أول مرة تفعل فيها ذلك ولا آخر مرة» هذا هو الرد العملل الدرامى» 
فهو من أجل هدف يبدو طيبا ونبيلا فى الظاهر ینجرف لارتکاب أبشع الجرائم » 
قتل الحياة ذاتها بدعوى تجسينهاء العدوان على الأبرياء بزعم توريط المذنبين» 
فيفقد سنده الاتحلاقی وحجته النطقية . عندئذ يكون الحدث الدرامى أبلغ من 
الجدل اواری » وهو حدث مدو في صوت الرصاص وستمثل ف جنزیر احدید» 
ومهما يقال لتبرير هذا المشهد الحسى الملموس فهو مغالطة كاذبة» لأن إقتاع الواقع 
أكثر يقيئاً ومصداقية من تحريف الكلام . 

تأتى بعد ذلك الحجة القدرية» ومن الطریف آنا قاسم مشترك بين الطرفین مما 


۳۳۱ 


يكشف عن امحانب الدینی المتأصل فى طبيعة الشخصية الصرية تاريخيا » وسقوط 
دعاوی التکفیر والمزايدة الايمانية الفجة» فالارهابی یکشف عن خطته التى تمثلت 
فى اتخاذ أية عائلة تقع بالصدفة فى طريقه كرهينة » فقد وقف لا يعرف كيف ينفذ 
ذلك حتى أشار لسيارة زهرة التى توقفت له » ولو كان قد أشار للسيارة التى 
سبقتها أو تلتها لما وفع عليها هذا الاختيار العشوائى » وهو يبرر ذلك بأنه ۸ إرادة 
ربنا فتره عليه زهرة بصرامة وحمسم « وليك عين تتكلم عن ربنا وانت رافع 
السدس على ست مربوطة فى كرسى وراجل كبير مقعد. يابجاحتك يا أخى!! ) 
ولكن أباها المقعد ذاته لايلبث أن يستخدم نفس هذا النطق القدرى ليبث فى قلبها 
شيئا من العزاء والسكيئة» فهو بعد أن يشير إلى الفوارق الفادحة بين جيل الأمس 
وجیل اليوم؛ شأن كبار السن دائهاء يتذكر المرة التى ذهسب فيها لیست الامة » 
لمقابلة سعد باشا مع طلبة الدارس » وتأخره عن موعد عودته للبیت » وكيف أنه 
رضى بعقاب أبيه دون أن يحتج عليه أو يدافع عن نفسه» 1 بعد أن يتذكر هذه 
اللفتة الوطنية ذات الصبغة الأحلافية البارزة » بمايصيب المشاهد بالقشعريرة. 
للفارق الفادح بين كفاح الأمس و(نضال) اليوم فى قيمه ووسائله» يقول لابنته 
بلهجة حانية : 

( ماتخافيش يابنتى » دا ولد صرصار وحشرة وقليل الأذب» قل لن يصيبنا.إلا 
ماكتب الله لناء ما يقدرش يمسسك بسوء إلا بإذن الله "ثم يضرب الامثلة على ذلك 
بنضال الطلاب ضد الإنجليز المهم أن امحجة الدينية واحسدة وهى الاحتكام إلى 
القدر والرضا بمشيئة الله » يستغلها الطرفان با يكشف عن تاثل موقفیها إزاء آمر 
بالغ الأعمية وهو إرادة التغيير فى احباة وارتباطها بالقوة الإلهية العظمى » وكل منهما 
يفسرها حسب رؤيته » أحدهما لفعل الإرهاب والآخر لمقاومته روحياء ومعنی هذا 
أن التشابه بين طرائق تفكيرنا أعمق ما نظن» مما يترتب عليه نتیجة خطيرة فى 
مواجهاتنا للإرهاب الفكرى باسم الدين» إذ إن كثيرا منا لا يستطيعون رد مقولات 
الارهابیین ولا تفنيد حججهم ويتورطون ف المزايدة الدينية» بين يلبغى أن نحتکم 
للحس ا حضاری ونحترم اختلاف الاجتهادات ونرفض الاعتداء على حريات 
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الانسان باسم الدین الذی شرع مایتها وتوجیهها أخلاقيا وروحياء آما البرهان 
الغالث للإرهاب فیأتی فى القسم الثانی من السرحية على لسان ممثله عندما تدعوه 
زهرة کی لا يضيع نفسه وهو فى عز الشباب. لأن البلد محتاجة لأبنائها فيرد عليها 
قائلا : " 

١‏ البلد محتاجة فعلاء لکن للمؤمنين اللى بيعرفوا ربنا » للمستعدین یعملوا نی 
سبيل كلمة الحق وتطبيق شريعة الاسلام» وعلشان نوصل لده لازم يبقى فيه ناس 
مستعدة تضحى بنفسهاء تستشهد فى سبيل الله . . الإسلام هو الحل ) . 

يضع المؤلف بإثارة هذا الشعار شخوصه فى مأزق حرج» فليست هتاك فرصة 
للدحول فى جدل عقلانى حول مدى إسلامية مجتمعاتنا ولا إجراء تحليل فقهی عن 
ملابسات المتغيرات التاريخية لكيفية تطبيق الشريعة ؛ وليس بوسع الضحايا 
معارضة الشعور الدينى فيجئ رنين اماتف وهو يحمل رفض الداخلية لشروط 
الإرهاب وتوعد محمد بالقضاء على الرهائن وقتلهم ليكشف عن إجرامية موقفه » 
فالفعل المسرحى ج الذى يكمل الجدل الكلامى أيضا » لكن اللحظة الفاصلة 
بينه) بالغة الدقة » نقد سمعست فى القاعة بعد عطاب الارهاب تصفیقا له» 
فشعزت بخطورة الموقف لتعاطف بعض قطاعات الجمهور مع هذه الشعارات» 
وقنيت لو أن طرفا من بقية الحوار الذى يستكمل مع ياسمين فى المشهد التالی أن 
ينتقل إلى هنا مشل اعتماده اعل الآية الكريمة ‏ ادع إلى سبيل ربك بالحكمة 
والموعظة الحسنة» حتى لاتظل الحجة العالقة بأذن المشاهد وعينيه هى التى ينتصر 
بها كلام الإرهاب ما يحدد ویهدد الایقاع الدلالى للمسرحية . لأن صراع الأحداث 
مرتبط بصراع الأفكار ومتولد منهاء ولأن مسرحة الكلمات قد بلغت درجة عالية 
من الإتقان » إذ آحذت دوائره تتسع وتتفاعل مسن الخارج إلى الداخل» فصدام 
الإرهابى الخادع بالأسرة الآمنة لايلبث أن ينقل الصراع إلى داخل نفسه عندما 
يكتشف نبلهم وطيبتهم فيؤثر أن ينضم إليهم وتتحدد الدائرة الكبرى عندئذ بين 
الجماعة والشرطة» وليقوم معنوبا فى الآن ذاته بين مجموعة من القيم الحضارية 
المتمثلة فى التاريخ والفن والمستقبل الحضارى وبين مجموعة آخری من الأفكار 

¥ 


المغلوطة عن التضحية والاصلاح بالعف والتضلیل بالدین » ولکن الحل الرمزی 
الذی تنتهی إليه المسرحية فى الواجهة الأمنية وموت محمد التائب على يد جباعته لا 
يمكن أن تؤدى حقيقة إلى تعريض الوطن لكل هذا الخطر الذى يجعل زهرة تختم 
العمل بطريقة مسرحية صارخة» وهی تقول باعل صونها « بلدی» فى استغاثة 
تاريخية. ويبدو أن الطبيعة المسرحية قد غلبت على هذه النهاية الحادة الفاجعة 
ودمغتها بطابع استفزازى » لكنها تدعونا حقيقة للتأمل فى المشهد الراهن وحوار 
الخطاب التقدمى الوطنى مع أنصار الدعوات الإرهابية المقنعة بالدين» مع اليقين 
التام بأن المستقبل للعقل والحكمة والبناء الحضارى العتمد على العلم والحرية 
والعدالة الاجتاعية . 


نجارة النص المسرحى : 

لعل أهم الجوانب التقنية فى الأعمال المسرحية يتمثل فیما يطلق عليه الحرفيون. 
«نجارة المسرح» أى طريقة خرط المشاهد وربطها ووضع مقابضها وتقفيل نایاتها 
حتى تكون وظيفية وموثرة» تتصاعد دراميا وتنمو با حوار حتى تصل للحبكة 
القنعة» وهذا مالا يستطيسع هواة الكتابة المسرحية تحقيقه دون علم وخيرة » 
ومسرحية «ابحنزیرا تشف عن اقتدار فنى واضح لدى كاتبهاء إذ تقدم بنية محكمة 
موزعة على جزأين » كل منهما يقع فى ثلإثة مشاهد متوازنة تبدأ ببروز عناصر 
جديدة للعمل وتنتهی عند مفصل حاسم يمثل منعطفا هاما فى تطور الأحداث» 
وتستخدم ألوانا من الرموز الشفيفة القريبة ذات الدلالة الفورية » مشل زهرة 
اللونس المصرية التى تتماهى معها فى الاسم الشخصية الرئيسية « زهرة» ؛ ومثل 
التقاب الذى يمثل الخداع والقناع الدينى الأسود » ومثل الجنزير الإرهابى الممثل 
لتعويق الحركة والحرية » ومثل الإشارات الوطنية فى حديث الجد» غير أن هناك 
عنصرا بارعا يستخدمه الكاتب فى مطلع المشهد الثالث والاخبر يستحق العناية 
اخاصة. لأنه يقدم مفاجأة مدهشة وسارة تنتقل باحدث والشخوص والمشاهدين 
إلى مستوى نفسى ووجدانى عميق » وذلك عندما.يصحو الإرهابى الذى غفا لحظة ' 
على صوت آم كلثوم يخترق أذنه وهو يصدح :: 
٤‏ 


مصر التی فى خاطری وى فمی 
أحبها من كل روحی ودمی 
یالیت كل مؤمن بعزها يحبها » حبی لها 
ہنی الحمى والوطن من منکم يحبها مثل آنا . 
فیهب مذعورا ليعلن عن عدائه للفن والوطنية وصوت المرأة العورة» لکن 
پاسمین تدخل الصالة ‏ وقد افتربت من نفسه فى الليلة السابقة خلال حوارهما - 
وهی ترتدی « تی شيرت» ملونا کتب عليه بالانجليزية ١‏ أحب مصرا فإذا شرعت 
أم كلثوم فى إنشاد المقطع الثانی ا همرت الدموع من عینی زهرة ‏ وعیون الشاهدین 
واحذ الإرهابى فى سد أذنيه دون جدوى» وقد وظف هذا الشهد التأثيرى الناجح 
فى تعمیق الاستعداد لتحوله عند إدراكه لسارعة أعضاء الاسرة فى أن یفدی کل 
منهم الاتصرین . عندئذ نجد أن الحس الوطنی العبر عنه بالغناء قد تمت ترجمته 
لشهد عائلى » وكا كان الخداع هو الوسيلة التی بدأ بها الإرهاب الأحداث فى 
مشهد الفتاة المنقبة فإنه يظل وسيلة إنبائهاعن دما يطرقون الباب باعتبارهم من 
الشرطة ليقوموا بتصفية زميلهم المتخاذل » ؤيدركهم البوليس ليتولى القضاء عليهم 
فى نباية الأمر بلغة الرصاص التى يستتخدموتها منذ البداية . 
وإذا كنا لانستطيع أن نقول إن محمد سلیاوی ينتمى لمدرسة توفيق الحكيم 
المسرحية » لأ اختلاف الظروف التاريخية للتجربة يجعل نموذج الحكيم غير قابل 
للتكرار بكل عواله وآفاقه فان هناك لونا من التاسٌ بينهماء نلمسه فى عض 
وسائل الأداء السرحی وتقنياته» فطبيعة ا حوار وتوليداته ومساراته تتلاقی فى هذه 
السرحية مع ما ألفناه عند الحكيم الذى يعتبر أمير الحوار فى اللغة العربية » حاصة 
ماينجم عن توظيف المفارقة فى توازى عوالم الم الشخصيات دون تقاطعها أو اشتباکها 
فى تبادل حميم » ما يضفى مسحة من السدعاپة الشجية على ا حوار. فلدینا مثلا فی 
مسرحية « الجنزيرا شابان مستلبان » أحدهما بالخدرات والثانی بالإرهاب » وكل 
منهیا يعيش داخل بنية عقلية ونفسية تعزله عن غيره وتضعه فى موقف تصادمى 
معه » فإذا تحدث كل منهما رأيناه يغنى على لیلاه؛ فتتماس العوالم دون أن ترتطم 
۳۳۵ 


ویبدو کا لو کانا يشيران إلى الظواهر ذاتها فى تفاهم عفوی عمیق» يقول محمد 
(الارهایی» : ۱ 
الأمير أعلم منی ومنك باللى مفروض یتعمل . 
فيرد عليه أحمد 


- أكيد يعرف كل الأنواع » صليبة » فراولة » سبراكس محمد » موش عاوز ينا 
ننضم للجیاعات اللى بتدعو إلى سبيل الله » أمال عاوزینا نروح فين » عايزينا 
نعمل إيه؟ 

أحمد مفيس أى حتة الواحد پروحها» ومافيس حاجة الواحد يعملهاء النادى 
بقى دمه تقيل والحبوب فيه غالية نار» مافيش غير الواد الملك ». 

لکن سلماوى لايسرف فى إقامة هذا التوازى ولا يمضى به طويلاء کا كان 
يفعل الحكيم عندما يستغرق مشاهد بأكملها فى حوارات متوازية ومتلاقية بصدفة 
المفارقة؛ كما نرى فى الصفقة والحديث عن الأرض والخادمة» وف ياطالع الشجرة » 
أما سلماوى فيقتصد فى استخدام هذه الوسيلة فى ال حوارات المدوازية ؛ وينجح فى 
توظيفها لإضفاء دلالة خاصة على الشهد» كما نرى أيضا فی| يورده امد « أمين ۷ 
عن مفاوضات سعد باشا مع الإنجليز وبقية الأسرة تتحدث عن مفاوضات 
الداخلية مع الإرهابيين » الأمر الذى يضفى على الأحداث مسحة من السخرية 
بالتقابل المثير للشجن والتأمل . غير أن القضية التى أريد أن أناقش فيها المؤلف » 
لأنها لا تأتى على لسان شخص واحد فحسب» هو أكثر الشخوص سلامة فى 
العقل واعتدالا فى الرؤية من الشباب وهو ياسمين » ولكنها لأنها فيا يبدو تمشل 
حورا استراتيجيا فى دلالة المسرحية » يكررها المؤلف فى أعماله الأخرى وتتصل 
بفلسفته فى تعليل الظواهر والإشارة إلى الحلول الممكنة لها وهی نقد جيل الشباب 
اليوم لأنه بلا قضية ولا حلم مثل الأجيال السابقة . فياسمين تركت خطیبها الأول 
لأنه م يكن يتحمس لشىء وليست له أهداف عظمى فى الحياة مها يجعله تافها 
لايعتد به » وقد أعجبت بجلادها ‏ الإرهابى - لأنه نموذج للشاب ذى القضية 
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الذی پمتلك كما تقول إحساسا عالیا بالواجب» ومع أنها تعلن اختلافها فى 
التفكير عنه إلا آنبا تعرب له عن هذا الاعجاب. لا فى حطوة تكتيكية للسيطرة 
عليه » فقد شاء الولف أن مجعلها وأمها تکفان عن التفكير فى أية وسيلة للمقاومة 
مع أا تمتلكان حبوبا مهدئة ووسائل للتحایل عليه وانتزاع مسدس» ونیا يجعلها 
تكاد تفتن به لأنه نقيض الفراغ الأيديولوجى الذى ساد بعد الفترة الذهبية 
الماضية » عندما كان والدها فى عصر السد العالى يمثل نموذج الإنسان ذى امدف 
القومى والوطنی الواضح » والواقع أن هذه القولة لا تقتصر على كاتبنا ونیا هی 
شديدة الرواج فى الخطاب السياسى والثقافى العام مع أا بالغة الخطورة والأحادية 
فى النظوره» لأن الإصرار على تجسيد أحلام االأفراد فى أهداف يروج لها بعض أنصار 
العهود الماضية بعد الثورة وقبلها يجعلنا دائیا صرعى لدعوات التنظبيات 
والأيديولوجيات المختلفة . وأعتقد أله قد آن الأوان لكى ندرك أن طبيعة تحديث 
الدول الديموقراطية تجعل عملية التطور التدريجى المتقدم لتوفير حياة كريمة 
مشحررة للمواطنين لاتتوقف على مشروعات تعبوية ولا زعامات أسطورية خارقة » 
بل تعتمد على نظام مدنى يحترم قواعد الحياة المعاصرة وحقوق الإنسان فى العمل 
والحرية ويخلو من الابتزاز والاستغلال» ويملك آلية تصويب اتجاهه عندما 
پنحرف بالشروط الديموقراطية الناجحة فى كل المجتمعات المتقدمة . وماعدا ذلك 
من ترويج لأشكال الفاشيات السياسية والأيديولوجية بدعوى المشروعات العظمى 
والأحلام التاريخية إنا هو عودة للمراحل التى تجاوزناها تاريخيا » ولنكن صرحاء 
مع آنفسنا » فليس من الممكن ولا من المطلوب الآن أن يخرج لنا قائد عسكرى آخر 
يعيدنا لسن التجنید » ولا لقائد روحى یضفی علینا بركاته السحرية ومعجزاته 
الخارقة » وئيس آمامنا سوى أن نفهم إيقاع التطور الحضارى للشعوب وندرك 
قوانينه وننظم مجالنا المغناطيسى -فلق مجتمع منتح يتخذ العلم والحرية والحفاظ 
على هويته العربية مجالا لإطلاق أحلامه ومشروعاته وتوجيه قضاياه الفردية 
والجماعية ۰ فهذه هی البوصلة الحقيقية التى تشير إلى المستقبل » وماعدا ذلك 
لیس سوى وسائل للاستلاب وبيع الأوهام فى عالم يتسارع إيقاع تطوره بمعدلات 
كونية لن ترحم من يتوقف للنظر إلى الماضى فى كل صوره وأشكاله . 


سعد الله ونوس بعید صيباغة فاوست 


التقدم نحو السراب 


فى مقدمه مسرحية « فاوست» للكاتب الألمانى الخالد « جوته ١1/49(‏ - 
۲ يقف الشاعر مع مدير المسرح وشخص مرح لتهيئة الجمهور لتلقى 
الأسطورة الكبرى فى تاريخ الآداب العالية فيقول الشاعر عن عمله : 

« بهاذا يحرك الشاعر كل القلوب ويتغلب على جمیع العناصر؟ أليس هو 
الانسجام الذى ینبثق من الصدر ويضم العالم فى قلبه ؟ حينا تمرر الطبيعة خيطها 
الدائم الطول فى غير اكتراث» وحینما يرن خليط الكائنات اللامتجانسة على نحو 
يثير الضیق» من ذا الذى يقسم التسلسل التدفق الرتیب مشيعا فيه الحياة حتى 
بهتز إيقاعا وترن توافقاته النغمية الرائعة؟ من يدع العاصفة تزجر بالوجدانات» 
ومن يدع الشفق الأحمر يتوهج بالعنی الجاد؟ ومن ينثر كل أزهار الربيع الجميلة 
على الطريق الذى تسلكه المحبوبة؟ ومن يضفر الأوراق الخضراء المينة إكليلا من 
ختلف آنواع المآثر؟ من يؤمن الأولب ويوحد الآلمة ؟ إن قدرة الانسان تتجل فى 
الشاعر .١!‏ 

وهاهو کاتبنا العربى الكبير» أشد أصواتنا المسرحية عرامة وفطنة » سعد الله 
ونوس يداعب آلمة الأولب » ویلاعب كبار شعرائه بصناعة فاوست جديدة» 
تترجم قصة الغواية.الشيطائية القديمة؛ فتحيلها إلى مغامرة انفتاحية معاصرة ‏ 
بمنطق الرأسمالية الحديشة؛ تضع الهاجر العربى المغترب « عبود الغاوى» فى محنة 
العودة لبيع الروح والأهل والوطن » فى صفقة شنيطائية مع خادمه الأحدب العتيق » 
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مقابل لذة طائشة ونعیم يجدد به شبابه وینتقم لراراته . فیهتز إيقاع الأحداث 
بتوافقاتها العجيبة» عندماتنتقل من الاطار الرومانسی الفردی إلى السیاق 
الاجتماعى الشامل ؛ وتتوهج حالات التطور الانسانی لتضح بمعنی چاد وجدید؛ 
بالغ الخطورة » إذ تسفر ملحمة التقدم الادی» فى وجهه الاستهلاکی المقوت » 
عن ملحمة السراب ؛ حیث تتناثر الكوارث حل الورد» وتحتدم الوجدانات فى 
قلب العاصفة التاريخية » ويرتفع صوت ١‏ الزرقاء! الرائية العريية لينذر پاستمرار 
الكوارث المتوالية » ولاينفع وميضن الإشفاق الذى يتخطف به قلب ١‏ عبود 14 
حليف الشيطان لوقف حامات الدم والخراب . ومهم| اختلفنا مع الرژية الفاجعة 
المقترنة بنذر الشؤم المألوفة عند نباية كل قرن » وتباعدنا عن ولولة الانحدار إلى قاع 
الماوية » وضبطنا شعورنا على إيقاع حس التقدم الحضارى فإننا لابد أن نرقجف 
فرقا لحرارة المأساة وصدقهاء ونعجب بصفائها وإحكامهاء ونری فيها آمشولة 
هجائية كبرى للحياة العصرية تستشرف أفاق الشعرية الانسانية» وتحاور بشكل 
بالغ الذكاء أكبر أعلامها دون أن تقع فى أسرهم » فتخلق موضوعها وشخوصها 
وأحدائها من عجينة حياتنا اليوم» وتنفث فيها خيرة الأسطورة القديمة لتقول 
معناها الحاد ودلالتها الخطيرة . 


حداثة الأمئولة المشة : 
وهناك مفارقة حادة فى مسرخية ونوس » لأا تعلن شيشا وتسعى لتحقیق 
نقيضه » ففى الوفت الذى تتقدم فيه إلينا تحت عنوان « ملحمة» تضع أقنعة 
العصور القديمة تحرص على أن تكون شديدة الحداثة بامتصاص أهم تقنیات الفن 
السابع السينائى وطرقه فى تخلیق العوالم وإشارة الانطباعات » عن طريق لعبة 
الضوء وتشكيل الأشياء وعرض اللوحات التتالية فى نسيج متواشج» فتوظف 
جناليات الصورة السينائية وتتغذى بحركيتها السريعة فى ضبط إيقاع المشاهد 
لتوليد دلالات خاصة . فالمؤلف لایکتفی بإدارة الحوار والتحکم فى مصائر 
الأحداث والأشخاص » ولکنه يعمد إلى وضع الأشياء فى منظور معين لادارة 
۳۹ 


عواطف الشاهدین وتفعیل استجاباتبم فى اتجاهات محددة . وهو بذلك یمضی فی 
تلمية التقنیات السرحية الحداثية حطوات جريئة » يتضح ذلك منذ السطور الأولى 
التی تشکل تحدیا للمخرج التنفیذی حيث يقول : « ضوء باهر البياض یمتص 
حدود الموجودات وظلالما كا يحول الوجوه إلى بقع تتماوج بين السواد والبريق ٩‏ 
وربا كانت أشعة اللیزر هى التی تغرى الولف بوضع هذه التطلبات » لكنه لا 
يليث أن يمعن فى هذا السبیل » فیحاول فى مقدمة الفصل الثالث أن يزرع على 
خشبة السرح فضاءات مناظرة لتلك التى سبقت السینا إلى تكوينها فى بعض 
أفلامها الملحمية الكبرى مثل « ذهب مع الريح» واالیوم قبل الأخير للعام» حيث 
يقول « فى هذا الحزء تتولی المشاهد السريعة» ومن المهم أن يتكون انطباع بأن الزمن 
يتدافع كالبروق الوامضة » وأن الأمكنة هلام رخو يتأرجح بين التشكل والزوال» 
وعلى أرض المسرح تتبعثر نفايات حديثة» أكياس نايلون» علب صفيح» علب 
کارتون . . إلخ» وتزداد مع تقدم المشاهد. الأشخاص يتحركون بسرعة وكأن أمرا 
عاجلا يحث خطاهم» حتى الأداء ينبغى أن يبدو أحيانا وكأن به نوعا من 
اللهاث؟ . ١‏ 

هنا تتجل طريقة الولف فى صناعة شعریته السرحية » حيث تعتمد على تحقيق 
درجة عالية من التوازي بين الایقاع الداخل للأحداث ف الزمن والایقاع الخارجى 
لحركة الأشياء والأشخاص على خشبة السرح. فالتفایات لانتجمع إلا بفعل 
اضطراب الریح واختلال سطح الحياة» والاشخاص لایلهشون إلا عندما ترتفع 
درجة حرارتهم الجسدية با لابطیقه تفسهم ومفردات العالم لايتم اختبارها لجمالياتها 
الستقلة كزهور وألوان » وإنما لقدرتها التعبيرية عن الدلالات الكونية فى الزمن 
والوجود ‏ وإلى جانب شفرات الكلام والوقائع هناك شفرة التوافق العميق بين 
الحركة والمعنى ‏ بين المنظور وزاوية الرؤية » بين الوقائع ووقعها الشديد على نفس 
الشاهد . وإذا كان سعد الله ونوس يصر على أن یضع لفصوله المسرحية عناوين 
مركزة تحمل مفاتيح الدلالة الكلية لهاء ويذكرنا من بعید - بطريقة برخت فى 
صناعة مسرحه الملحمى ‏ دون تباعد ‏ فإنه يلقى مسئولية تنفيذ هذه العناوين على 


۳۳۰ 


الخرج « على آساس أنها جزء من نسیج العمل یفترض إبرازها فى العرض سواء عبر 
أداء الممثل » أو عبر لافتة مكتوبة تفدم الفصل » أو تكوّن جزء! من دیکور مشاهده 
امتوالية » كما يقول فى الحامش وبوسعنا أن نلقى نظرة خاطفة على عناوين الفصول 
لنرسم خخريطة الأحداث العروضتة. فالفصل الأول » ويتضمن أربعة مشاهد» 
يحمل عدوان ۱ عودة عبود الفاوى الشالثة من الهجر » فنعرف أنه كانت هناك 
عودتان من قبل » اقتصرتا على تجديد شبابه بالزواج من عذارى الضيعة وتركهن 
مهجورات بعد ذلك . 

أما الفصل الثانى فهو يعرض عبر سبعة مشاهد تنفيذ الفكرة الجهنمية فى نفخ 
ريح الانفتاح الاقتصادی بعنوان ١‏ بيع الاراضی يثير فى القرية هيجانات 
وصدامات . . وقابيل يقتل أخاه هابيل» ۰ كا يقع الثالث أيضا فى سبعة مشاهد 
ويمعن فى استکیال لوحات الصراع بعنوان « القرية هشة وعاصفة الجديد 
متوحشة . . تحولات وتحولات» ثم يصل الرابع لذروة الفتنة فى مشاهده الخمسة 
مستعيرا ها العنوان الفردوسى المأثور : ١‏ مالاعين رأت ولا آذن سمعت» ويقع 
الخامس والأخير بمشاهده الأربعة وخاته الفاجعة فى الذيل المكسور للمسرحية 
بعنوان «الزرقاء تبصر وتروى مقاطع ملحمة السراب . . نقاشات ونبايات». 

وبالرغم من هذه البنية الكلاسيكية الصارمة" التى تجعل العمل يتوزع على 
خمسة فصول فى ثمانية وعشرين مشهدا فان الطابع الأليجورى الذى يجعل القرية 
أمثولة للعالم وملحمة تقدمه السرابى يلتقى منذ البداية مع حاور مابعد الحداثة 
الدلالية» ويستخدم بعض معطياتها فى التشتت والانتشار. وربا كانت بعض 
اللمحات الحوارية النثورة فى جسد المسرحية المرقط هی التى تفشى سر هشاشة 
القرية وكيفية تفتت صلابتهاء ما يشكل مركز الثقل فى استراتيجيتها الدلالية» 
فالمختار مثلا فى الفصل الشالث -يصيبه الدوار الناجم عن سرعة إيقاع 
الأحداث» فيقول له الشاب الطموح ١‏ أديب»: 

- التغيير الذى طرأ على حياتنا واضح كالشمس » منذ سنة أو أقل كانت 
الضبعة خاملة فقيرة» كانت تتكرر أيامها البليدة وتحبط حماسة شبابها الطموحة» 

1 


آما الوم فقد غدت هذه القرية ذاتها كخلية الدنحل» تغمرها احيوية والرغية فى 
التطور. . انظر إلى الناس » صاروا أجمل. . صاروا يأكلون ويشبعون » صاروا 
نشطين وف عيونهم يتوقد الأمل والطموح . 


فرد عليه الختار : 


- أما آنا فأخشى أن يكون الناس أصابا الدوار » وأا تجری متحبرة وذاهلة فى 
درب مجهول» لاتعرف إلى أى مطاف سینتهی بها . 

هنا نصل إلى مستوى التحديد الدقيق لحركة العالم وتفسيرها من منظورين : 
أحدهما بعين الألفة والاستكانة المميزة یل الآباء وطريقتهم فى هجاء التحولات 
السريعة تعبيرا عن مشقة التكيف معهاء والثانى من منظور التطلع الملهوف للتغير 
الجذرى وتوديع الماضى الكسول بشماتة بها يجعل الموقف نموذجيا مسنونا ىا كان 
يقول الععجوز لوكاتش - لكن الهشاشة لا تلبث أن تتجاوز القرية - كا ينص على 
ذلك عنوان الفصل ‏ لتدرك الأمثولة ذاتا» فجرائم التطور السريع يتم إبرازها 
بمبالخة واضحة لإدانته . وكأن الركود القاتل والبؤس الأليف للتخلف ليسا أشد 
فتکا فى قتل الشوس الطاعة والآمال المدوثبة من طلقات الرصاص وحز 
السک‌اکین؛ وتكثيف سلبيات التحول بتغيير سرعة تسجيلها لايلبث أن ينتج 
أصواتا ناشزة هى ذاتها الأصوات الطبيعية عندما تستوفی امتداداتها فى الزسن 


الحياة بالعبثية الفاجعة عندما ترى فى أحلام التقدم جرد سراب خادع فانبا تصب 
فى تيار فلسفة الحداثة المضفور بروح الطليعية المنبئة بالكوارث وا محذّرة من مصيرها 
الحتوم ۰ 


انتشار الأسطورة والبصيرة الضادة : 
تخلو المسرحية فى مطلعها من ثبت بأسیاء الشخصيات على عادة الکتابة 
۳۳۲ 


المسرحية فى تحديد الشخوص وأوصافهم ؛ ويبدو أن #ونوس» قد تخلص من وهم 
معوق عندما فرغ للتأليف المسرحى بغض النظر عن العروض الفعلية كا فعل 
توفيق الحكيم قبله حتى يبرأ من إحباط الواقع ومراراته . فالسرح الکتوب عمل 
إيداعى يدخل فى قدرات المؤلفين » لكن تنفيذ العروض يتطلب شروطا من حرية 
الحركة وتقبل المجتمع للنقد وأريحية السلطة لاتشوفر فى معظم البيئات العربية . 
ومع أن « عبود الغاوى» يبدو كا لو كان بطل المسرحية إلا أنه لا يلبث أن يختفى 
من معظم الشاهد ويحل محله رجال القرية ونساژها وهم يدورون فى فلكه وينفذون 
مشيثتة » لكن أسلوب توزيع الأحداث يتسم بخاصية الانتشار والتشتت » 
فالعمل كما أشرنا يتألف من ثانية وعشرين مشهداء ويصل عدد الشخوص إلى 
ثلاثة وعشرين » وهی تشتبك فى ثنائيات تغلب على معظم المشاهدء إذ نادرا ما 
نرى أكثر من اثنين أو ينفرد شخص واحد بالمشهد » ويعنى ذلك أن متوسط ظهور 
الشخصيات يتراوح بين مشهدين أو ثلائة » ما يججمعل البطولة الحقيقية للقرية 
بأكملها وما يعتريها من تحولات دون أن تتجسد بشكل واضح فى ناذج معمقة 
ومتسعة » الأمر الذی أدى ألى بروز حالات كثيرة من الطامح والأشواق 
والصراعات » لكنها ختزلة ومضغوطة توشك أن تولف مسرحيات قصيرة محبوكة . 
وكيا أن التطور الروائى المحدث قد انتهى الآن إلى تشكيل روايات توشك أن تكون 
عقدا منظوما من حبات قصصية قصيرة فإن مسرحية سعد الله ونوس هذه تتألف 
من جملة مسرحيات قصيرة تنظمها وحدة الاتجاه والإيقاع والدلالة » وهى تعتمد 
على نوع من تعقيل الأسطورة القسديمة» فالتحالف الذى يقيمه عبود الغاوى 
(فاوست الحديد) مع خادمه ( الشيطان ) يقع فى نطاق الحتمل الذى یتضمح 
بالعطر العتيق دون أن يخرج على مقتضيات الواقع » فكأنه يترجم المجاز المنبقى فى 
عروق اللغة إلى حداث فعلية» فهو موكل بأن يكون أداة للغواية التى لاتقتصر على 
بیع روحه فحسب. بل تتجاوز ذلك إلى نفخ روح الجشع والادية والشبق فى 
الضيعة كلهاء وينم ذلك بسهولة عبر مشروع التحديث بإنشاء الجمع السیاحی 
وبیع الأراضى بأضعاف ثمنها وافتتاح المخزن الضخم » ولا ندری فيم تستغل كا 
تلك الاراضی لأن هذا حذوف من الجاز؟ إذ لو آشارت السرحية لشروعاد 
۳۳ 


صناعية أو عمرائية لفقدت هدفها فى إدانة التطور. وتقوم بعض الشاهد بالتمثیل 
انم وذجی لنوع هذه التحولات البيشة» وذلك مشل حفلة افتتاح المخزن 
واصطحاب الخادم الشرير لزوجتی عبود السابقتین لا قامة عرض للازیاء الفاضحة 
ما یشعل شهوات الرجال ويبرز طبيعة الخادم الشيطانية فى طقوسه إذ « يخرج من 
جیبه علبة يفتحهاء فينبعث منها دخان أحمر يجعله يختفى ومعه الرأتسان» وهکذا 
يستحضر الناخ الأسطورى الغلف من قبل » وتندفع جوع الرجال خاضعين 
لسطوة الوهم فى تقبیل الفساتین واحتضان النیاذج ظنا أا نساء فاتنات ولایفیقون 
سوی برش الاء علیهم للتخلص من لعبة الشیطان . هنا یستوی الجاز بالحقيقة 
والعبارة المصكركة بالحدث المقدم» فكأن الئاس يحيون فى الکلیات مرة أخرى 
بالعودة إلى جذرها التمثيل» ها يكشف عن فعل اللغة فى السلوك ومعايشة 
الأسطورة للإنسان » لكنه يقوم عامدا بتغییب أحداث آخری تشهد للتطور 
بفعاليته فى إشباع حاجات الإنسان فى الصحة والعلم والسعادة» لأنه يريد 
للمشاهد أن تشكل إطارا لنوع من الكوميديا السوداء التى تجعلنا نضحك من شر 
البلية . 

على أن هناك بصيرة مضادة لصناعة الشرء تمثلها الزرقاء بقوتها التنبئية اخارقة ) 
إنها الأسطورة العربية ا مكرورة فى مواجهة الشر الغربى المتلبس بجسد عبود 
الغاوی » وعندما يلح عليها بسام الراضى وهو الوحيد الرافض عن عمد تنضم 
إليه فاطمة لتشکیل الجبهة اليائسة ‏ عندما يلح على الزرقاء کی تخبره بها تری ترد 
عليه قائلة : 

لین لا آعرف ولا آری» لا آدری متی تم ذلك ولکن أعلم آن فرینه 
الشیطان؛ وأن بینهیا اتفاقا وميثاقا. . ستخیم على القرية غواية لاتقاوم» أبصر 
الناس وكأنهم سكارى» فقدوا البصائر والضیاش مقامات تنهار وأعراض تباع 
(تخمض عینیها) آه. . أبصر ماهو أرهب! آری آشجارا تخلع نضرتها نتفحم» 
آری ثعبانا يتقيأ شرانا . . آری مطرا من الأشياء والنفايات » والناس مسعورة 
تتناهبها) . 


٤ 


ومع آن هذه الکلیات تبق بعطر « جوته» العظیم مثل لمحات أخرى فى السرحية 
لکن شخصية الزرقاء وکل شخصیات مسرحية وئوس - لامقابل حرفیا ما فى 
الاسطورة القديمة» فهی هنا فلاحة بصيرة يختصم ابناها من أجل البراث فيسفك 
التعلم الثبت بجذوره من الارض دم الجاهل الذی بدافع عنهاء فتقع بذلك في 
قلب مأساة الشر الذى أخذ يغلف الحياة بطابعها العبثى وألوانها الرعبة . إنها 
تستقطب بؤرة المسرحية الدلالية تمثيلا للوعى الشقى بمتغيرات الحياة بالتفسير 
الذى مجعلها من علامات القيامة ؛ والعجیب أن صوتها يكتسب فداحة المصداقية 
وصرامة اليقين المنشائم» ما يجعلها ثقيلة الوطأة فى تشكيل المعنى الكلى للعمل 
السرحی» هذا العني الذى يكتمل بکلیات يسام وهو يحاورها متذکرا الفقر 
الكافرء الذى جعلهم يمضون شتاءات عصيبة » لايذوقون خلال شهرين متواليين 
سوى الاعشاب المطبوخة بقليل من الزیت؛ مما يجعله لايستطيع أن يبلل للماضى 
أو يترحم عليه » ثم يتوق لاكتشاف درب الستقبل قائلا : 

- لو توفر لنا الوعى والإرادة لوجدنا الطريق الصحيح الذى يخلصنا من الفقر 
ويوفر لنا التقدم والكرامة , . من المؤكد أن هذا الطريق موجود » وأنه مکن أيضا 
عندئل تنفتح ثغرة بالغة الأهمية فى جدار هذا التشاؤم الحاد الرافض للتطور السريع 
ولقوائین الجتمع الاستهلاكى الشره » خاصة فى عصر سقوط الأيديولوجيات . 
يتبلور ذلك فى حلم مثالى رائق يداعب مخيلة المبدعين والمصلحين دائ : كيف 
يمكن أن نكسب الرخاء والرفاهية دون أن ندفع ثمنهما غاليا من عاداتنا المستقرة 
وإيقاعنا الطادئ وتنعمنا اللذيد بخضرة الأشجار وضوء الأقمار؟ كيف يمكن أن 
نحقق معادلة جنة التدمية الاقتصادية دون جحيم الجريمة وسعار التنافس حتی 
يتحقق الفردوس على الارض اللعينةء» هذاهو السراب الفعلى الذى تنشده 
الملحمة» تقدم بلا عذابات» تحديث دون تمزقات؛ تغير كامل لمنظومة القوانين 
المادية مع الإبقاء على هيكل القيم الجميلة !! 
مهاية المفارقات : 

تحتدم المسرحية بالمواقف الحدية واللحظات الجدية » بالمفارقات والامثولات » 

۳۳۵ 


تطاول کل واحدة منها رأس أختها » لکن هناك مشهدین یستحقان التأمل النفرد 
لانهی| يقدمان مونولوجا وحید الصوت ؛ أولما يجرى على لسان الشيخ عباس من 
فوق منبر المجامع الذى بناه عبود الغاوی بأمواله واحتج عليه الشیطان لأنه يخرج 
عن مشروعه قبل أن يعبر على الطريقة التی يوظفه بها» ويقدّم الشهد السابع من 
الفصل الشالث خطبة الشیخ عباس وهو يدعو الناس کی لا يحفظوا آمواهم فى 
البنوك الربوية ويودعوها لدى المحسن « عبود الغاوی» لتتضاعف بالربح 
الحلال» وبهذا تعود الشموال لمصدرها ويتم تبرير التحدیث الاقتصادی الشروع . 

آما الشهد الآخمر فهو آغنية الضياع النادمة التى ینشدها ياسين» مغنی الرابة 
الذی اثهی بفقدان صوته وصورته » وتقدیم أبنته العذراء رباب هدية فاحشة 
لعبود کی يحقق أحلاما زائفة فى الشهرة والجد . ويبذا فان شفرتی الدین والفن هما 
التان تتعرضان للانتهاك عندما توظفان خدمة الاهداف الشيطائية . 

على أن طبيعة التشكيل الشنائى للمشاهد الضفورة يجعل الواقف تتعقد» 
والالحداث تتفاقم بين الاطراف التبادلة » فلا تلبث المشكلات الطروحة أن تعثر 
على حلوضا فى النهاية . فهذا محمد القاسم الذی رفض الشاب أديب الناطور - 
عمیل الفاوی وأحد آدواته التنفيذية عندما تقدم لخطبة ابنته للفوارق الطبقية 
بينهماء لم یلبث عندما اشتد به السکر وخطف الخاوی بصره ببریسق شهوة العشق 
والمال أن طلسب «آدیب» کی يقرأ معه فاتحة ابنته فى الشارع دون أن يصبر حتی 
يصل للمنزل . وتلك فضة - زوجة ياسين المغنى ‏ بعد أن طالت علاقتها الآثمة 
مع عبد الرحمن الدرویش دون أن تشبع بشر الحرمان العميقة فى روحها وجسدها 
النهم للترف والشهوة تمسها لخطة تطهر فتفنت وتیزهد وتترکه یتحطم على مائدة 
القمار » كما تترك زوجها .هيم فى کرم التين » وهو بنشد آغنبة ضیاعه. وینتهی 
عبود الغاوی إلى بيع مشروعه للغرباء ‏ وفيهم کبار السئولین کی يبقى أهل القرية 
فى مهب العاصفة التی تجتاح کل شىء لا ينجو منها حتی الشیخ عباس ولا محمد 
القاسم ولابقية الأعيان ولا پیقی سوی صوت ال زرقاء ؛ وهی تری مظاهر « ملحمة 
السراب» والخراب التی يقال نبا ملحمة التقدم » یطاول بها سعد الله ونوس قامة 
جوتة » ويطلق صوته الشعری الرافض للهوان والنشد لثالية الفنان . 


۳۳۹ 


الفهسر س 


-من جالیات الفنون البصرية - قراءة الصورة ۱ و اه 
- من جاليات الفنون البصرية ‏ قراءة الصورة ۲ TEY‏ 
- خالتی صفية والدیر : من الأدب إلى التلیفزیون فا 


- الاسلوب السینمائی فى شعر أمل دنقل وجا وود 
- قراءة فى ديوان التنین - البیاتی يمزق الأقنعة الشعرية a‏ 


- استراتيجية الخطاب الشعری عند حجازی Rate‏ 


کل هذا الشعر فى مائيات عدلى رزق الله : أسطورة الشعر ومداه 


الرهان على الحقيقة الشعرية ی هک را 


- مطالعة فى أقأر الشعر : من محاطب فاروق جويدة ل 


- قصيدة النثر بين فاطمة وإيهان ا 


حادی بادی وطفولة الشعر ور هی 


جنة الحلم الأندلسى ی و 
طرافة التخیل عند الازنی و هی مه و الخ وا قم 


- حريق الأحيلة وفك الط e ASAE‏ ری 
- ثلاثية غرناطة وتخیل التاريخ E SEE‏ 


9 قيام واتميار آل مستجاب كناو م ما رن وار Sel‏ 


- قراءة فى أوراق نوال السعداوى : البوح وشجاعة الإبداع ۰۰.۰ . 
- العاشق والمعشوق كتابة تبحث عن ذاتها ال 
قراءة فى یقاعات متعاكسة : صاحبة القرية الذهبية ی 


5 دهالیز الطاهر وطار و وام نو لواو ها ORES‏ و سر و 
- كتابة الارتجال فى سيرة شکری E OTT OT‏ 


-سحوار الزهرة والجتزير a‏ ا ا اه 


- سعد الله ونوس يعيد صياغة فأوست . فيه مهم مها له 


YA. 


۳۷ 
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رم 


سا 





